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Vorwort. 



Dia vorliegende Arbeit ist in ihrem Kern aus einer Vorlesung 
iii-r.-.-irj.-L'j.-iiTifiBri, die der VerJ'nsser im Wintersemester 1895 — 96 
,111 der Wiener Universität unter dem Titel Die Ära nova in der 
Musik der zweiten Hälfte unseres Jahrhunderts- gehalten hat. 
Der lateinische Ausdruck sollte an eine Schrift Philipps de Vitrj 

als die Blute der ganzen Musikwelt gerühmt iConssemaker. Seript. 
III, 337 a), wenigstens als fortschrittliehen Theoretiker überliefert hat. 

Konnte diese Beziehung Iiier. der Rinderten l'ovin etit^n-ecbend. 
fallen gelassen werden, so mag doi-h die ICntstehui]:.'sart, die das 
Gewicht mehr anf den Ai e 1 "a nirs 1 1 n u k t de* Zeitabschnittes als auf 
Ii Ii l' inl i n: itk 1 li'L't. ii:ir:ii]f hinweisen, dass voi-lieireiide Srliritf "ielil 
die Zahl der l'bcrsichts werke vermehren will, die die Jahrhundert- 
wende sii zidilreieh /.n 'Vnyf fordert. Die Arbeit will keine Übex- 
t-ii'lit, iiiidit- Kih'vlilnjiiidisichM bieten, in-hesonuere inieh keine 
C'iei'si'liNii über du- inns!k:dise'ie Se-hullen während de.- aniroge- 

i" o< I, 2' ii''iU"i- ! «--.i-i- r.. .- -tt. fn: -i • ■• ü : l- Hu'- •■•>•■-- 1 i. 

der um 185(1 sieh vnlt/ji- Ii enden l.'niires-iiltiieii- flvv iiiiisiknlise.iie.ii 
Kuiisiinitttl. Dübei ki.iiinte vim ihtmi-etisi'hen Kiii/.eleviii'ii'i-iin^eii 
ehensi: weni:.' ihnpm^ L-ei:nmi'ien weidm. wie von einer nlL'f- 
meinen Einteilung tiev Knnstlebre. Doch wurde mir das zum 
Ii eyciismiid Ii nimm;': nL r Ii eil .Xoiwer.dije lUit'-'eniniimei). 

in der Wahl der Beispiele, deren lleriui/.iehine.- und Erklärung 
das eigentlich Bc weismachen de darstellt, musste ich mir völlig 

freie Hand bewahren. Nieht auf eine Hcrüeksiehtigmi;: mi fliehst 
vieler Tonsetzer unserer Zeit kam es nu, sondern auf die Zweek- 
ilieiiliilikeit der auszuwählenden Stelleu, womiiglich mit Berück- 
sichtigung der zeitlieh ersten Amvcudnn;; eines Kimstniittels. 
Dieser letztere Umstund giebt wieder seinerseits — angesichts der 
fllhrondan Stellung deutscher Tonkunst — eine gonugeudo Er- 
klärung fllr die besondere Heranziehung deiltseher Meister neben 
dem weltUiiyirliidieii l.U/A. 



Diu hier benutzten Quellen praktischer Musik, fast sämtlich 
der neueren und neuesten Zeit angehürig. Bind als solche auch 
nicht schlechterdings im zugänglich gewesen. Immerhin ist zu 
bomerken, dass die irrußen i'.licntlieheii Hiblii.thekcii bezüglich der 
Werke neuerer Tonkunst nicht gleichmäßig oder reichhaltig be- 
diu-ht *im{. und liiis-i befOiidere Mutiksiimmlin;gcu, wie sie Leipzig 
in der Musikbibliothek C. R Peters unter Leitung Emil VogeFs 
besitzt, bezüglich der Anschauung moderner Partituren aonoch 
eine riihmlie.be Ausnahme bilden. Der Grund liegt nicht so sehr 
in der Kostspieligkeit der Ausgaben (die mehr dem Eiu/ulncn 
flthlbar wird), als in den Verhältnissen des musikalischen Urheber- 
rechts und der beim Nutendruck noch nicht in gleichem Maße 
wie beim Buclidrnok beseitigten Konkurrenz der handschriftlichen 
Vervielfältigung. Durch diese wird der Verleger zu besonderen 
Vorsichtsmaßregeln bestimmt, denen wieder bei allgemein /ugiiujr- 
lichen Sammlungen nicht gnt entsprochen werden kann. 

Aber auch abgesehen von solcher Begrenzung der Mittel 
wird die vorliegende Arbeit — Niemand weiß dies besser als 
der Verfasser — keine Erschöpfung des Stoffes bieten. Vielmehr 

Behandlungiweise fuhren, die das Nene in der Tonkunst nach 
allen Richtungen hin feststellt nnd umschreibt, und so ein Über- 
sichtlichen liild der gauien Bewegung liefert mit Regent lieber 

Vertiefung bei einzelnen bisher weniger beachteten Erschei- 
nungen. 

Sollte mir dies einigermaßen gelungen Bein, so milchte wohl 
anch die Hoffnung nicht vermessen scheinen, mit der torliegenden 
Arbeit einige Anregung für eine positive Ästhetik unserer Kunst 
gegeben zn habe». 

Wien im Oktober 1899. 

Dr. Heinrich Rietach. 
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EINLEITUNG. 



Act und Behandlung- der technischen Kunstmittel sind in 
einem steten J'luss begriffen. Der Versuch, ein™ bestimmten 
Zeitabschnitt der Hutwic!>c]ur;g herauszuheben, einen bestimmten 
Atifangs- und Endpunkt festzusetzen, wird jederzeit auf Schwierig- 
keiten und Widerspruch stoßen. Und doch wie der menschliche 
Grift auf allen Gebiet™ der Krücke zeitlicher -and begrifflicher 
Scheidung, Einteilung naoh Epochen, nach Unternien bedarf, 
so werden wir uns auch hier darnach umsehen müssen. Und es 
wird nur notwendig sein, im Besonderen zu rechtfertigen, warum 
für die neueste Kunst gerade die Mitte des 19. Jahrhunderts 
als Ausgangspunkt der Uc'.iaclmm^ gewühlt wird. 

Dabei mochte vor Allem der Gepflogenheit cm;; einzutreten 
sein, eine Epoche mit dem Tode, oder mit dem ersten Auftreten, 
oder gar mit der Geburt eines Meisters zu beginnen oder zu 
sehließen. Wohl ist es richtig, dass nicht die Kleinarbeit vieler 
schaffender Künstler, so wertvoll sie auf dem oder jenem Ge- 
biete auch für die Entwicklung der Technik sein kann, dieser 
Entwickelur.g ein bestimmtes Gepräge verleiht, sondern die Arbeit 
des Genies, dem eben unendlich vervielfachte Kraft wie der Er- 
findung, so der {technischen Gestaltung innewohnt.. Aber diese 
genialen Meister haben (mit wenigi-a A usoiiluuou' selbst eine 
bedeutende Eiimiekeluoi; durchgemacht, sie folien noch auf der 
alten Schule, die Arbeiten ihres ersten Hervurtrotens lassei; sich 
zunächst noch nicht von zeitgenössischen Werken scharf unter- 
scheiden. Ebensowenig bedeutet ihr Ableben einen wichtigen 
Zeitpunkt, denn die Bewegung, die sie hervorgerufen, lauft erst 
allmählich ah. Dies gilt z. B. von »eethovens Tod, der doch 
vie.lfa.di als Ende einer Eni wickel uugsperiode angesehen wird 1 '. 
Das Gleiche auch gilt von Richard Wagner. Er ragt aus der 
nachbeethovenschen Zeit heraus als jener Geist, der die Ent- 
wic.kelung der niusi Italischen Technik mit i'incin gewaltigen liuek 
vorwärts gebracht hat. Hier sehen wir auch die Erscheinung — 



1] Eine infalline Aiiäiialiinc raucht I'ulcirir.a. iIcücti Tod mit Jcm Auf- 
treten des Ii ure [11 in er Einzelisiüäiiigres bcinulic zusammenfallt. 



und dies so]] uns einen Augenblick von der Zeit frage ablenken 
— das» die [lUiwliuli tni bedeutend geforderte Kunsttechnik nach 
dem Namen desjenigen Künstlers benannt wird, der in umfassen- 
der Weise, gleichsam in Zusammen fassung aller bisherigen An- 
sätze die technische Entwicklung der Kunst einer höheren Stufe 



der neuen Kunstentwickelung trägt, und dabei war man stets 
geneigt, den Ideengehalt mit der technischen Form zu verwech- 
seln, also jedes Stück, das sich der modernen kunstt ethnischen 
Fortschritte hedient, als Anlehnung an die Ideen jenes Meisters 
anzusehen. Dies ist nur möglich, so lange der errungene tech- 
nische Standpunkt noch nicht Gemeingut geworden isL Denn 
nur SO lange sich das Auffassungsvermögen an den neuen Formen 
stoßt, bleibt es auch an ihnen haften und vermag nicht zum 
eigentlichen Kern, zum Gedankeninhalt vorzudringen. Etwas 
ähnliches liisst sich bei Kunstwerken aus weit zurückgelegenen 
Zeiten beobachten. Ist man es dort noch nicht, So ist man 
hier nicht mehr imstande, durch das Technische hindurch, das 
ja dem Handwerk und der Kunst gemeinsam, das ewig Künst- 
lerische zu ersehen. Nur einer großen reproduktiv-künstlerischen 
Persönlichkeit wird es geliugen, dem Hörer die Erkenntnis des 
künstlerischen Gehalts solcher Werke zu vermitteln'). 

Die Formen der Klassiker am Ausgang des IB. und zu Be- 
sinn des Ii), .lali rhu ii rieh* sim: gegenn-iii-ii^ Gemeingut, hier ist 
demnach auch der persönliche Kiil jiH^emein erkennbar und kann 
mit den Ausdrucks mittein seiner Kunstteehnik nicht verwechselt 

Dasselbe gilt heute auch schon von der nach klassischen Zeit 
bis zu einem Zeitpunkt, der sich uns zunächst durch eine kurze 
geschichtliche Darlegung ergeh™ wird. Außer den eigentlielini 
Epigonen finden wir da eine sogenannte romantische Schule. 
Der Ausdruck »romantisch', der Literaturgeschichte entlehnt, 
soll in seiner Verallgemeinerung » einen Zustand bezeichnen, in 
wek'hem neue [vultnrelemer.tc in eine lar.g bestehende Ordnung 
der Ding-« eindringen, dieselbe durchsetzen und endlich auflösen« 

Ein gewisser Gegensatz gegen den Klassizismus und eine 
engere Verbindung mit dem Leben seines Volkes haben Karl 
Maria v. Weber ' I 7'iii — 1 hid) mim Begründer dieser roznau tischen 
Schule in der TonkunBt gestempelt. Heine Technik wird in vielen 



Meister einer ver; 
soweit nicht notit 

2J PL. Spitta. Zur Musik. Berlin 1892. Gebr. Paetel. — 8. 273. 
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Dingen Torbildlich für die Richtung im 19. Jahrhundert. Eine 
Kleinigkeit wie die Einführung des Dezimengriffes am Klavier 
ist bezeichnend. Weiter gehen Ludwig Spohr 17S4 — 1659 , Ro- 
bert Schumann 1810 — 1866, Friedrich Chopin 1809— 1849, Hektor 
Berlioz 1S03 — 1SG9, Franz Eiset 1SI1 — 1886, endlich Richard 
Wagner 1613—1883. Alle diese, mit Ausnahme der letzten zwei 
Meister, schließen ihre Entwickclung spätestens mit der Mitte 
des Jahrhunderts ab. Ihre Technik, sowie die Technik Richard 
Wagners bis einschließlich Lohengrm- ( 1 84S] ist seither, d.h. 
im Laufe der zweiten Jahrhunderthälfte ebenfalls Gemeingut 
der Musik aller hierbei in Betracht kommenden Volker ge- 
Besicht man sich aber die Werke dieser Epoche, selbst so vor- 
geschrittene wie »Tannhäuser, oder . i ,ohengrini näher, so machen 
sie unserem durch die spätere Entwickelung geschärften Auge 
den Eindruck keiner reinen, sondern einer Mischtechnik. Es 
wechseln Stellen fortschrittlicher Ausdrucks weise mit soloheu, die, 
an Älteres sioh anlehnend, das Gleichgewicht zwischen dem Ideen- 
gehalt und seiner Einkleidung vermissen lassen. Dem ent- 
spricht, als der Erfahrung entnommenes Gegenstück, ilie Thal- 
Bache, dass Richard Wagners Werke Iiis eirwhl ielilieh (.idumgrin = 
vi>u der grnGcu Menge der Opern besudlet iiiicik.ntMt und ge- 
würdigt sind, während diese allgemeine Anerkennung vor den 
weiteren Werken jäh abbrioht, 

Lagen nun schon in dem Ms dahin Geschaffenen vielfache 
Ansätie und Bestrebungen zur Erreichung eineB Kunstzieles vor, 
dessen technische Seite wir am Schlüsse dieser Arbeit zusammen- 
fassend be/ciehmm Indien, sc rnus.jU' doch einem Lrrfißen schöpfe- 
liäL'heu Geiste klar werden, duss dieses Ziel mit der Halbheit 
der technischen Neuerungen in seinen und seiner Kunstgenossen 
Schöpfungen nicht erreicht werden konnte. Ei musste weiter- 
schreiten, mueate herausarbeiten, was ihm selbst unvollkommen, 
unklar vorschwebte. Eine ungewöhnliche Kraft künstlerischen 
Wollens war nötig, um die letzten Folgerungen aus der begon- 
nenen Wandlung der Kunstmittel zu ziehen und sio der zuerst 
wider willigen Öffentlichkeit vorzulegen. 

Richard Wagner kii diese Kraft besessen. Sehen wir uns 
nun — zugleich wieder auf die Zeitfrage zurückkommend — 
ein wenig in seiner Lebensgeschichte um, und zwar zur Zeit, 
da. er die letzte seiner »Opern- fertig aus der Hand gegeben 
hatte. 

Herbat und Winter von 1347 auf 184S hatte er die Orche- 
strierung des .T.ohcngrin« beendet. Im Herbst 1S48 vollendet er 
eine Dichtung «Siegfrieds Tod«. Die bekannten lievolmions- 
ereignisse zwingen ihn im Frühjahr 1849 zur Flucht. Er geht 
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t Nibelungentrilo 
18 veröffentlicht 
e Kürze , wie in 



:mit BlPiatift auf einzelnen Hlatterr: ausgefühll folgt dann 

unmittelbar die Komposition der »Walküre«, später I, uud 2. Akt 
■ S:t>,;irirü • . nach ?Ut»t»r; l'ause das l'brige; also genau in der 
Ordnung der [tutn:irr>:tiift'i; '-rjiij;. ;n i.;i:giki vitier Reihenfolge 
der Entstehung der Dichtungen 

Wir sehen demnach eine bedeutend« l'au-r im Mueiksch arten 
des Meistere. ■Fünf Jahie Stabe ich keine Musik geschrieben ■ , 
Ituwt ei sieh gegen Ijszl vernehmen 1 ;, in Wahr Ii eil sind es sogar 

Jahie. Der Kall eines so lanyeu f:ei*v;lh:.-..|i Si i lisch »eiüens 
der Muse, an sich merkwürdig genug, gewinnt dadurch für Jen 
ML-.Ki'i>iv?:ivr i. :cl' (rir.o <-:ri«h:r liriii-.itJKtf. ü-ia* W^nrr wahnnd 
dieser Zeit in seiner Entwicklung nicht stehen geblieben ist. 
sondern ttolz seiner voll stand ig im Enthaltung uder vielleicht eben 
deswegen in einet Klutung seiner künstlerischen Anschauungen 
gekommen ist, mit deren Ergebnis et gleich in der • Hheingnld-- 
Musük vull einset2t. Ich sage .vielini In elier. *!e?wegen', viel- 
leicht war di''i-r S<-|i:iili ;io|i..MMr im. innerlich notwendige, aus- 
gefüllt 1:111 l«-lrachli;3K' , !i >. Li-c Ziel Zw-ek dir ii;,iin.ii:«*h- 
musikalischen Kunst. Ja noch mehr, wir wissen dies aus den 
oben ermahnten, in dieser Zeit en'jjtun denen Schriften gan* 

Freilich, «er in jenen Kninerungen Wagnets, so nmfang- 
te;cii pii 1 «iiiii. ein I n.jelicu in nie U ■ -\.:nt ' rei . h.im- wi.r "tr..n>^'! :i 
Einzelheiten sunhen wollte, befände sich in einem großen Irrtum. 
Indem et zunächst nur die Läuterung und Erneuerung der musik- 
dtauia tischen Kunst im Auge, ha'., wird die ganze Betrachtung 
von diesem Gesichtspunkte aus geleitet Soweit dalier neben dem 
hisuirifeh-usihciisieteniieri Hauptinhalt ul.etliaupt noch die theo- 
retisch-technische Seite berührt wird, gee-hiehi dies hauptsächlich 
nach der dramaturgischen Kichtung Inn. Trotzdem bricht das 
Kcwusstsein der von ihm errungenen Einsicht in eine neue Hand- 
habung der musikalischen Kuiis'.rai'.tel .in einielnen Stellen durch, 
ußd iliese werden gelegentlieh heranzuziehen sein. 

Eine Hinwendung wird diesen. Gedankengang e'.wa gemacht 
werden, dahingehend, doss Hiehntd Wagner n.irh eigener Aus- 
sage mit der Erfassung eines dichterischen Stoffes gleich auch 
die c ha rakt et ist eschen Motive irl'unden, sich -in dem musikalischen 
Duft seiner Schiipfung berauscht" -) hitbe. Su wäre also die Musik 
zum »Ring des Nibelungen-, zu den »Meistersingern.', ja zu Teilen 
des »Parsifal« (insoweit darin Szenen aus -Jesus von Nazareth- 
benutzt sind) schon toi 1850, ja zum Teil schon vor »Lohengiin- 



l) Briefw. I, 294. 

2} Brief v. SIL/1. 44 a:i Karl Gaillsril, veröffentlicht v. W. Tariert ;Bav- 
reuthsr Feitblättcr in Wort und Dild. . München ■. a. (18(361 S. 24ai. 



inzelne musikalische Motive zu- 
sfdhiung dadurch entkräftet wird. 



s oft gar nicht ahnen 
■ ihm noch geben weide, 



td neuer Technik ver- 
eae Äußerung Wagners 

r die Komposition der 



■Ich betrachte die endliche Aufnahme meiner künstlerischen 

aten Momente in meinem Leben: zwischen der musikalischen 
Ausführung meines Lohengrin und der meines Sieg- 
fried liegt für mich eine stürmische, aber — ich weiß 
— fruchtbare Welt. Ich hatte ein ganzes Leben hinter mir 
aufzuräumen, alles Dämmernde in ihm mir zum ßewusst- 
sein zu bringen, die notwendig mir aufgestiegene Reflexion 
durch sich selbst — durch innigstes Eingehen auf ihron Gegen- 
stand — zu bewältigen, um mich mit klarem heiterem Bewußt- 
sein wieder in das schone Uubewusstsein des Kunstschaffens zu 
weifen.' Das Schreiben an Liazt, in welchem dieses bemerkens- 
werte Zeugnis vorkommt, ist aus Zürich vom 25. November 1850 

Es ist daher wohl keine Willkür, das Auftreten der neuen 
Kunsttechnik von diesem Jahre an zu rechnen. 



Was uns nun in den Werken Wagners und einiger gleich- 
altrigen und jüngeren Meister seit der Mitte des Jahrhunderts 
entgegentritt, liisst eich damit bezeichnen, dass ihre Musik den 
Charakter der Übergangszeit abgestreift hat und ihre Mittel im 
vollen Gleichgewicht für den Ideenausdruck zu verwenden weiß". 

Dieses Gleichgewicht zwischen den einzelnen Kunstmitteln 
in Beziehung auf den gewollten Gesamtausdrack macht den 
vollendeten Stil. 

Als Mittel nun, die Eigentümlichkeiten dieses neuen Stils 
aufzuweisen, stellt sich uns die Zergliederung von besondeis aus- 
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geprägten Stellea aus den Werken jener Meister dar, aber viel- 
leicht noch lehrreicher wird das Zurückgreifen auf ältere Werke 
sein, wo sich solche Stellen in bemerkenswerter Weise vom Hinter- 
grund älterer Technik abheben; endlich wird es .im fruchtbarsten 
sein, wenn es uns glückt, ein Werk in verschiedenen Ausgaben 
zu finden, die die Einkleidung desselben Gedankens in ihrer all- 
mählichen Verwandlung hub der alten in die neue Kunst auf- 
weisen. 

Die Untersuchung wird sich, was ihre Gliederung anbelangt, 
insofern schwierig gestalten, als die in verschiedene theoretische 
Gebiete fallenden Erscheinungen an einem Kunstwerk doch bei 
der Betrachtung des letzteren in Einem vorgenommen werden 
müssen; auch wird hie und da. eine theoretische Form selbst, 
wie die Kadenz, nicht in ein Fachgebiet allein, etwa, das der 
Harmonik, einzureihen sein, daher gesondert behandelt werden 
müssen. So erübrigt nur ein gemischter Vorgang. Innerhalb 
der drei großen theoretischen Gruppen: der Harmonik, Kontra- 
punktik und Rhythmik, werden leitende Grundsätze zu erkennen 
und durch Beispiele zu erläutern sein. Kommt aber hiezu ein 
Tonetück in Frage, das außerdem in seinem ganzen Verlauf viel 
Lehrreiches für die neue Kunst bietet, so wird dessen Zerglie- 
derung ohne Rücksicht auf die theoretische Einteilung erfolgen, 
hierdurch vielleicht auch die Einförmigkeit der Betrachtung in 
willkommener Weise unterbrechend. 

Endlich wird zunächst hauptsächlich die Spielmusik zui Be- 
trachtung herangezogen, nicht etwa um in der Wertschätzung 
der beiden großen Kunstgattungen für sie gegen die Gesang- 
musik Partei zu nehmen, sondern lediglich, weil sich in ihr die 
Umwandlung am deutlichsten vollzogen hat. Das über die Ent- 
wicklung der Vokalmusik zu Sagende kann sich dann an geeig- 
netem Orte in kürzerer Darstellung anschließen, da das beiden 
Gemeinsame schon in jener Betrachtung enthalten sein wird. 

Fragen wir nach dem Zweck der ganzen Untersuchung, so 
wird er sich als ein doppelter erweisen, wie dies nun einmal der 
Kunstwissenschaft eignet: einerseits die geschichtliche Feststel- 
lung eines Kunstzustandes an sich, dann aber auch — und darauf 
möchte gerade in diesem Falle besonderer Wert zu legen sein — 
die erziehliche Wirkung, Achtung vor dem Kunstschaffen unserer 
Zeit einzuflößen, wo sie nicht, sie zu erhöhen, wo sie nicht ge- 
nügend vorhanden ist, das innere Hören für die geänderten 
harmonischen und rhythmischen Verhältnisse in der Melodik zu 
wecken und zu befördern und so den Boden zu schaffen, auf 
dem wir mit vollem Verständnis dem weiteren Verlauf der Ent- 
wicklung zu folgen imstande sind. 

Hierbei möchte noch vor einem Missveretändnis tu warnen 
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sein. Wie nämlich einerseits die Keime dieser Entwickelung weit 
zurück reichen (a. unten das Beispiel von Josef llaydnj , su be- 
gegnen wir auch in der neueren Zeit Welken, die im Großen 
und Ganzen oder doch in wichtigen Seiten der Technik z. B. 
der harmoni sehen, an altere Übung anknüpfen. Da ist nun viel- 
leicht nicht ohne Nutzen, zu betonen, dass der Gehalt eines 
solchen Tonstückes, die Summe der darin niedergelegten musi- 
kalischen Gerlanken gar wohl von hohem Wert sein kann, sowie 
wiederum eine Tons eil üpfung deswegen allein nicht auf den 
Schild zu heben ist, weil sie das moderne Rüstzeug angethan 
hat, wenn sich unter dieser Rüstung eine schwüchlicho oder gar 
missgestaltete Erscheinung verbirgt. 

Einen solch einseitigen, aus dem Formalen abgeleiteten 
Standpunkt einnehmen zu wollen, wäre ebenso verkehlt, wie das 
freilieh zu allen Zeiten viel liiLufigi-r vertretene Widerspiel dieser 
Anschauung: das Neue erst dann anzuerkennen, wenn es eben 
nicht mehr neu ist. Der Grund dieser Erscheinung ist oben 
schon angedeutet worden, er ist wesentlich psychologischer Natur, 
und die Wahrnehmung solcher Verhältnisse im Kunstleben wird 
sich wiederholen, so lange es eine Kunst giebt, die als solche 
der Wechselwirkung zwischen Gebenden und Empfangenden 
nicht en traten kann. 



Erster Abschnitt, 



Die Einzeluntersuchung wird sich nun zunächst mit den 
Eigen heilen der neuen Kunst 

in Betracht der Harmonik 
zu befassen haben. Hierbei wollen wir den von der Theorie vor- 
gezeichneten Weg vom binde her gegen den Anfang beschreiten, 
um so gleich in die reichste Entfaltung der neuen technischen 
Mittel einzudringen. 

Es ergiebt sich dann folgende absteigende Reihe harmo- 
nischer Erscheinungen, welche zugleich das hier befolgte System 
erkennen liUst: 

1. Wechsel der Tonalilät: Modulation (durch Enhaimonik 
d. h, Umdeutung mit Vernachlässigung kommatischer 
Unterschiede) und unvermittelte Anreihung. 

2. Zusammenklänge innerhalb der Tonalität: Akkorde; und 
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a) solche mit hinzugefugten fremden Tonen (Vorhalt, 
Durchgang, Nebennote, Wechselnote, leitereigen oder 
leiterfremd), 

b) solche mit chromatischer Erhöhung oder Erniedri- 
gung eines oder mehrerer Akkordtüne (also mit 
leite rfremde Ii Akkordtonen, auch alterierte Akkorde 
genannt). 

c) reine Akkorde (Diatonik). 

3. Zusammenklinge ohne Akkordbestimmung. 

4. Einstimmigkeit (Harmonie des Nacheinander, Harmonie 
im griechischen Sinne). 

Die nächst eh enden Grundsätze sollen nun, gereiht nach den 
eben gegebenen Gesichtspunkten und durch Beispiele erläutert, 
annähernd ein Bild der modernen harmonischen Technik geben. 



Leichtigkeit der Mortnlatiun bei Wahrung eines toualen 
flrnndcliarakterg. 

Aus der llberfüHe des hier zu Gebote stehenden Stoffes greife 
ieh ein Beispiel horans, das auch sonst in mancher Beziehung, 
besonders durch mehrfache Bearbeitung und durch die Bedeutung 
des Komponisten als Vorläufer Einhard Wagners lehrreich ist, 
niimlieh die -Wilde Jagd«, Nr, S der Etudea d'exceution trans- 
cendante von Frana Liszt 1 ). Dieses Übungsstück, zugleich auch 
Charakterstück, erscheint nebst zehn der übrigen schon in zwei 
früheren Ausgaben und zwar Etudes en douze exercises, op. 1 5 J 
und Vingt-quatre grnndes etudes 5 ) (von denen jedoch ebenfalls 
nur 12 erschienen sind). Die große Sorgfalt und Liebe, die der 
Meister der Auagestaltung seines Jugendwerkea gewidmet hat 
(er nennt sie -jene theuern Ktüdcn, jene Licblingskindei 1 )* lässt 
sie als treffliches Muster für eine technische Zergliederung er- 
scheinen. 

Aus der ersten Fassung (Ä) hat Liszt für die spüteren (ß 
und C") den melodischen Kern des Hauptthemaa {welches in A 
zugleich das einzige ist) allerdings in bedeutendei rhythmischer 



1;. Leidig. 1tr-:-TiO]>F Jt Hart,-] MSVj;. Kurl t'WKiv n.^eiirm-l. 
•1) Lcipsig. Friedrich Hofmeister. Heft I jS. 1—6), Karl Cicrny, Heft II 
S. ■ — 12;, Fr. Cliopia ge«'idm.,l. 
3| Milan, Bicordi (IS39]. 

1) P. S. eine* Briefes au Lambert Masiaril dd. Venedig Mai 5 j ■ 

Übersetzung v. 1, Hamann abgedruckt in -Essays und Iteiscbriefe eines Bacca- 
laureus der Tonkunst : (IL Band der Gesammelten Schriften Ton Fr. Liszt 
Leidig 1^1- ISrritknpf & H litte! , S. 556. 
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Veränderung verwendet, wie aus der Gegenüberstellung der 
ersten Takte von A und C ersehen werden möge: 



1. A Ailcgra ton Ipirita. 




Die Sechzehntelübung für die linke Hand in A hat auf den 
ersten Bück mit dem selbständig vorangestellten gehämmerten 
Motiv in C nichts Gemeinsames. Trotzdem besteht der Zusammen- 
hang, die Drücke bildet die Form in 11, wo das diatonische An- 
steigen noch erhalten, der neue Gang dagegen durch die 32tel 
noch verschleiert ist: 



2. B Prtlia «frapiioio. 




Ii. H. OkUv tiefer. 



Durch die Herausschäl ung der Achtel, die dann mit nach- 
schlagenden Sechzehnteln versehen wurden, gewinnt der Satz aa 
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Spielbarkeit und Klarheit; freilich steht die 32tel-Figur in C 
Takt 7 ff nunmehr unmotiviert da. 

Bezeichnend ist noch die harmonische Behandlung das h der 
Oberstimme in den drei Auegaben. Dieses h hat in A (2. Takt) 
die Oberdominantharmonie ; B giebt ihm Unterdominantharmonie. 
Dadurch ist ihm schon, ich mochte sagen, das SchulmäBige be- 
nommen; Liszt giebt sich aber damit nicht zufrieden. In 0 ist 
die Tonikaharmonie eingesetzt, dadurch auch noch das Weich- 
liche der Unterdominante beseitigt, unerbittlich hart stürmt jetzt 
das Motiv der wilden Jagd einher. 

Nach einer Erwiderung des Themas in der Dominante folgt 
ein gangmäBiger Salz, der in A sehr gewöhnlich, in C besonders 
rhythmisch durch seine fünfachtel taktige Gliederung im '/'s-Takt 
(pioportio sesquiquinta) bemerkenswert, beiderseits zu einer Ilalb- 
kadenz auf der Dominante führt. Diese, schon in A ausfuhrlich, 
ist in C) noch breiter angelegt und löst sich schließlich in 32tel- 
Läufe auf, in den 16tel-Läufen von A vorgebildet: 





Noch ähneln sich A und C durch die Wiederkehr des Haupt- 
satzes einschließlich des gangartigen Teiles, sowie durch die hier 
einsetzende modulatorische Arbeit. Während sich aber dann A 
nur durch Versetzung des Hauptmotivs in verschiedene Tonarten 
und aus der Hohe in die Tiefe weiterspinnt, erscheint in C nach 
Modulierung auf die thematisch der früheren ähnelnde Halb- 
kndenz von Es in dieser Parallel ton art eine liedmäßige Bearbei- 
tung des Hauptthemas mit der einfachsten Gliederung von 



1) B hat im Allgemeinen schon die erweiterte Anlogt tob C, wird daher 
MiBnahmBweisc , U r Verglaichung herangeiogen. 
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2x2 + 2x2 Takten. Bei der Wiederholung desselben werden 
statt einer Kadern die letiten zwei Takte sequenz mäßig weiter- 
gebildet. Es ist dies eine in der neuen Kunst mit Vorliebe ge- 
pflegte Nebeneinanderstellung desselben Motivs in wenig 
verwandten Tonarten, sehr häufig blos um einen Hnlb- 
ton versetzt, so hier zuerst in Gruppen zu 2 Takten: 
Ct—h, 
Qet—b, 

dann näher gerückt jeden halben Takt modulierend 
F—a 
E—as. 

Weitere Modulation führt zu « \ Ges, in welchem zwei gleiche 
Takte stehen, denen zwei vollkommen gleiche in \ \es folgen, 
worauf sofort der in A gar nicht vorkommende Seitensntz in Es 
eintritt. 

Die Melodie erhält einen fremdartigen Reiz durch rhyth- 
mische Besonderheiten, wobei auch hier wieder die Fassung in 
C eine Klärung gegenüber der in II bedeutet. Andererseits lässt 
diese frühere Fassung noch mehr den Ursprung der Melodie aus 
dem Achtelgang des ersten Taktes (Noten bei spiel 2) mit Weglassung 
des ersten c und Unterlegung des Es- statt e-Akkordes erkennen. 
Man vergleiche: 



i. B ritm. il tempo (,-t cappriteie, quasi mprutiüaUi.) 




Es ergiebt sich also, dass alles Neue in IS und C sich aus 
dem einen liassgang zu Beginn der Lesatt B entwickelt hat. 
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Die wie! erat reit enden Rhythmen lassen sieh in folgender 
Weise für das Auge darstellen: 



Hei der Wiederholung in der höheren Oktave übernimmt die* 
linke Hand drei Aufgaben : den in Akkordtonen auf- und ab- 
steigenden Bass, eine Verdoppelung des Themas, aber nicht genau 
in dessen Khythmus, sondern in Nachschlügen zum Hemiolen- 
rhythrnus des Hasses, 



endlich gelegentliche Akkordfüllstimmen. Die rhythmische Er- 
innerung an das erste Hauptmotiv : Koten bei spiel 4 1. H.) entfällt 
nun ganz. 

Nach dieser doppelten Feststellung des Themas tritt das 
jiniiUilieremle Verfahren wieder in den Vordergrund. Mit 5ö 
über SD (als Nonenakkord von g) gelangen wir nach G, und 
unmittelbar anschließend erscheint derselbe Sohcn^itz in c, wobei 
durch die Mollwendung einige Melodietönc [g und o) aus der 
JMur-Fassung unverändert übernommen werden. 

Durch Umdcutung des verminderten Septakkordes über /Iis 
in den über fis gelangen wir nach g und durch zwei Takle mo- 
dulierender Sequenz über b nach lies. Dieser Übergang ist ob 
seiner Feinheit bemerkenswert. Das Wesen desselben, aus bei- 
folgendem harmonischem Auszuge zu ersehen, 



ist dahin zu erklären: Von g (zuletzt vertreten durch die dritte 
Umkehrung des Se]itakkor;les auf der Sexte es) wird auf die 
1'a.ralleli.unFiit 13 gegriffen, vertreten durch den Suplakkard auf 
der 2, Stufe in 2. Umkehrung mit allerierler Quinte !als liass), 
welche Alterierung nun auf <ho Molltonalilüt umgedeutet wird, 
worauf durch Zurück iveidicn des Risses um einen Halbton schritt 






5. 
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die Dominante von b erreioht wird. In der nächsten Tnktgruppe 
bleibt der Alterati onscharakter bestehen, und es wird von b nur 
nach der Durtonart Des moduliert. In Notenbeispiel 5 ist auch 
noch die weitere Gestaltung angedeutet: von Des durch den 
Septakkord auf der 7. Stufe der nächstverwand teil Tonart im 
Quarten Kirkel (ff«) mit Umdeutung desselben in den Septakkord 
auf der 2. Stufe von Es mit alteriprter Quinte, über den Domi- 
nantseptakkord zuerst mit reiner, dann mit erhüher Quinte nach 
der Tonika von E$. 

Nun erscheint der Seilensatz auf dem Gipfel seiner Macht 
mit der Vorzeichnung Damit erlangt naturgemäß der zwei- 
teilige Rhythmus die Oberhand, Liszt zeichnet >/ ( vor, die zwülf 
Sechzehntel bleiben, aber sie ordnen sich dem binären Ehythmus 
als Sextolen unter. In der linken Hand wiederholt sich die syn- 
kopierte Verdoppelung des Themas. 

Diesmal giebt es nur eine Durchführung bis zum Halbschluss 
auf G, der breit ausgeführt wird, indem das Ganze aus der Hohe, 
Kraft und Schnelligkeit zur Tiefe, zum pianissimo und rallen- 
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a 10 11 ia 




1 und 2 sind Akkorde von c (V und II mit erniedrigtem 
Grundton), 2 wird umgedeutet als Unteidominante von ^5(3',, 

(im e. 8.) für cw(4), dieses umgedeutet als DreifeLwg 3. Stufe vou^{5). 

Beispielsweise seien noch die letzten Altkorde erläutert. Nach 
««(6), umgedeutet als^III, folgt der verminderte Septakkord auf 
gis in der !jLage(7), zu erklären als Umdcutuug des Akkords auf 
eis in der J Lage aus der Paralleltonart zu A {fis) durch Enhar- 
monik von eis-f, es folgt derselbe Akkord mit alterierter Terz 
im Bass (8), in ihm vollzieht sieh die Umdeutung nach <i, welcher 
Tonart 8, 9, 10 angehören, diese wird wieder umgedeutet als II 
von C, so daaa also 10 und 11 den Septakkord CVII in der 
Sckundlage mit erniedrigter Sept (aa) im Baes darstellen, 10 über- 
dies mit alteriertem Gruniltnn, n iihrend in 11 der Leiteton von 
C rein erscheint. Nun geht der Itass eine Halbstufe abwärts in 
die Dominante von C und die Kadenz mit dem Dominant-Sept- 
akkord wäre gegeben, aber sie würde in dem großen Ansturm 
gegen das Thema zu schwächlich ausfallen. Es werden daher 
Quinte und Sopte aufwärts alteriert ( 1 2) und leiten so mit 
zwingender Gewalt zu Terz und Quint des tonischen Dre.iklangs 
C hini|. 

Hier setzt also die Wiederholung ein, mit entsprechend 
lebendigeren Ausschmückungen, worunter zu erwähnen, dasa 
auch das Hauptthema vorübergehend im 2 /,-Takt auftritt. Der 
Seitensatz zeigt sich nun ebenfalls in C und zwar gleich in der 
zweiten und dritten Fassung, in letzterer auf dem tonischen 



1) Diese Wirkung gewisser Alterationen hat nuoh Theoretiker veranlasst, 
hier rgn Leitetbnen iu sprechen. (S. unten tu Gnindsati S. 39.) 
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Orgelpunkt und führt mit einem zwar ebenfalls wie beim ersten- 
mal absteigenden, aber ungesch wacht dynamisch gespannten und 
auf dem Orgelpunkt verharrenden Satze zu den breiten Schluss- 
takten, die sich rhythmisch aus Teilen des Hauptgedankens, harmo- 
nisch aus der Abwechslung der Akkorde tonischer Dreiklang C'[l] 
Dominantseptakkord mit altcricrter 'erniedrigter! Terz uudQuinte[2] 
und verminderter Septakkord auf der VII. Stufe (also mit alte- 
rierter Sept) [3] zusammensetzt, und zwar zuerst von Takt iu 
Takt I) 2) 1) 3), danu in halben Takten mit entsprechend ge- 
kürzter Figuration in der rechten Hand, endlieh in Achteln in 
der Reihenfolge 1) 2) 1) 2) 1) 3], dabei von der Höhe in Staocato 
durah vier Oktaven herunterstürzend bis ia die. tiefste Ilassregion, 
wo nach einer erst in Lesart C hinzugefügten bemerkenswerten 
rhythmischen Krinnerung an das Hauptmotiv der Sehluss auf 
dem dick gehäuften llissakkord C itiil ['V.rniatc erfolgt. 

Fasse ich nun das Ergebnis der Untersuchung von der Seite 
der Harmonik zusammen, 60 ergiebt sich Folgendes. Das Stück 
bietet die denkbar größte harmonische Abwechslung, berührt es 
doch fast alle Tonarten des Uuintcnzirkels (ausschließlich Cis, 
Iiis und (Iis einerseits und />A und gen andererseits, die sämtlich 
ffhi äuge liriiu ch lieh sind). 

Trotzdem ist die Kaupttonart mit ihren Nächst verwandten, 
der Paialleltonart Ms und der gleichnamigen Tonart C, deutlich 
ausgeprägt. Dadurch koTinzeichue'. siuli eben die neue Kunst- 
richtung, dass sie sich, ■.•e-l.iii-zt auf eine t iet'ergrei fende Vorbildung 
der AufuabnisLir^iiin'. liier al.-n besonders auf eine grilliere U n ter- 
scheidun;.-skrjifi des Ohrel, zu einei bedeutenderen Mann i^f;il( iy- 
keit des harmonischen Lebens versteigen darf, ohne fürchten zu 
müssen, dass der Hörer den Faden der Grundtonalitat verliert. 
GariK dieselbe [■'.rscheimin? werden wir bei der Rhythmik beob- 
achten können (s. d.). 

Die Feststellung dieser durch die neue Kunst bedingten 
grelleren Aufnahm -tat) ijjlcuit gegenüber moduiatorijcheu Ein- 
drücken wird wohl in ihrer Objektivität nicht dem Missvcrsliindnis 
begegnen, als ob damit auf alle Fülle, also auch einer unge- 
schickten, planlosen Verwendung modulatorischer Hilfsmittel 
das Wort geredet werden soll. Was einmal für die Schilderung 
der »Wilden Jagd« angemessen erschien, würde im anderen Falle 
sinnlos sein. 

Es möge auch hier wieder und zwar gleich auch für die 
übrigen .Neuerungen der Technik darauf hingewiesen werden, 
dass je nach dem Inhalt des Kunstwerkes nur diese oder jene 
Seite der neuen Technik hervorzutreten haben wird, ja dass es 
oft genügen wird, durch Zurückgreifen auf allere Satzweise 
gerade die gewünschte, gegensätzliche Wirkung hervorzubringen. 
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■hki;it uneben, dass 
; >in ^äs-Buti fuhren 
:ö:nml]cljü Tonart be- 



• DacK Lesarten dei heilen Schrift and dei kuhuli«chi-a I.itMgif, 
also über biblische oder den alUvirchlifb.cn Hymnen entnommene 
Texte. Das Ganze zeifiillt in drei Teile: 1. Weihnachtsoratorium, 



1] Sehr. o. D. X. 

2 DtiiLniiliT Jtr T.iiikiiüst in (i.HT.-iwkl-.. IJ 2. S, III. 
3; Lcipiig, C. F. Kahot Nachfolger. 



drei Könige- 
gehalten, dan 


zi;i];u-hs 
' "■■ ' 1 


heinung des Sterns (Ei 


viderant in Or 


>ntc, nrKi 




ubi erat puer 




: ■ :' : 


folgt rodanrf' 




"." ' l,len m 0kla J' e 


Apertis thesn 




btulcrum Magi Domi'n 






Marsch wiederkehrt. 


5 Obschon 






Tonart [H) u 


ad deren 


Parallele [{/:.■<) (mlferü 




nisch rei 


her und biegsamer als j 


Hier tri« elje 




arei Grundsati der neue 


Kraft. 







klingt er doch 
i Kunstübung in 



Das System nkknrd fremd er Seiten erführt durch üevorsugwig 
fi-ei eingeführter Vorhalle, e'hi'umnlisehei' hiii'rtli^iin^e und der 
Wechseln ote eine wesentliche liereichernug. 



i die Melodie jenes Sataes; 
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Tonfalge eine gewöhnliche'' und di$ im :). Tale t 1 J ; ferner dar 
Vorhalt ßs zu e gegen die verminderte Oktave des Akkordtons 
ßsis im 6. Takt, die ürnapielung des Ais im 1. Takt, endlich die 
chromatischen Durchgänge: im 1. Takt (von Ii nach gk des Basses) 
desgleichen im Bass des 7. Taktes, desäen Gang vorbildlich wird 
für die diroiuat isrhe .r'nriii lies- Themas iu Nulen lieisjiii'l S. Das 
n'ais im s, 'IVikii* Xüi ejibi-ispin; 7 ^ehiiri in die späier im belian- 
ilcliiile Gruppe der leiter fremden falteripriuii Akkordtbne. 

Der oben bezeichnete Vorhalt ist übrigens regelmäßig vor- 
bereitet und entspricht in dieser Beziehung der ältesten Schiil- 
fordciung. Da^njcn miii« hier der l'.nt Wicklung des frei ein- 
tretenden Vorhalts wcgc-Ti seiner ijrnl'cii Kedeutui)^ für liio neue 
Kunst noch einijrc Hf-it:lu-.itL^ grM-henkt werden. Und zwar 
aus drei versi-hii-iienen K uu-tepoclien : in einer merkwürdigen 
Stelle hei Josef Haydn, in charakteristischer Anwendung bei 
Schumann und endlich bei Kichard Wagner. 

Jedem, der einmal die Streichquartette Josef Ilaydna durch- 
genommen hat, inuss in einem Cdur -Quartett (Nr. 15 des 

!] llie mittelalterliche ßEsai.giuusLk war gerade in Wechseinoten freier 
sis unsere Zeit; eine sdelie moirc als Htispiel liLcr L'hti HiKlejL. deren Disso- 
nanz durch ilirel.ani- in der niUei.tcn Stimme Lf.cli eriibbt -.vird. Sie steht im 
Schluss des >(Jrcdo< einer Mesae von Jnaquin de Pres [N. 7 der Sammlung 
deä Johannea Otto, Nürnberg 1539; s. Ambros-Kode S. 1(19) 



Saba-otli, Sa-ba - utb, Sa - ha - otb 




l\rH:irt si,:h diese IVediaclnolc als Vorausnahme iwas manch« Tbenriaikcr als 
eigene Glittung akkordfrcmdlT Tülle iiililcil), so ist die ungenannte J.:i:iili]n,ii-Im 
Scst uraptflnjjlicli ;ar kein diestmicreiuier Tun itcti..- ! cii. im :ncLäl!UlI:iic:e.u Satz 
ivar sie vielmehr che ciuj-Cich^tn rn? Xi.;e ö-s .^eiirrtea Knntcipnnktes <t . 
erst zur a. Stimme wurde sie dissonierend [S}. 



KB b. 
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thematisch en Katalogs Traut wein) die Harmonik im Trio des 
Scherzosatzes aufgefallen sein, die so ganz aus dem Rahmen 
damaligen Musikauadruckes heraustritt'). 
Der erste Teil des Trios lautet: 



11. Trio des Menuetts. 




Er besteht aus zwei Teilen, dem aufstrebenden einstimmige 
Oktaven verdoppelten Gang und dem zurückweichende: 
merzlich erregten zweiten, der zunächst zur Halhkadenz führ 
hier auftretende harmonische llildung ist leicht iu zerglii 



dt 



der Wiederholung achtmal zu spielen, ein lieweis, welches Ge- 
wicht Haydn darauf gelegt wissen wallte. Nebenbei möge auf 
den feinen Zug hingewiesen sein, der den durch jenes Motiv 
bedingten Char.-iktcr de; Herben auch in der Kadens wahrt, in- 



11 Ähnliches gilt von Beethovens 20, Variation aber den Dinbdli-Wftker 
top. 120). Ihre jiehcia-.niuviillcn :| n r-T:-t !J:irii j;c-v nr.fl nltcricrtcn Harmonien finden 
erst in Rieh. Wagneri »Ring des Nibelungen« ihie FortKOung. 



— 22 — 

dem der vorletzte Akkord [ßs c es) der weichlichen Ten a aus 
dem Wege geht und lieber eine Oktavfortschreitung (als Ver- 
doppelung, von Li. Stimme und liass giebt; aus demselben Grunde 
ist in der Vollkadcnz (2. Teil) die Septe des DominantscptakkoTdes 
vermieden und dadurch auch der Schluss ohne Molltcrz auf den 
Oktaven c—c—c erzielt. 

Noch verschärft wird das Mittel des frei eintretenden Vor- 
haltes zum Ausdruck kühnen Trotzes oder rasender Lust, wenn 
er chromatisch einsetzt und zugleich mit dem vorgehaltenen Ton 
in derselben oder in einer anderen Oktav erklingt. Daliei ent- 
stehen weitete Unterschiede im Ausdruck, je nachdem der Vor- 
halt von oben oder von unten auftritt. 

Schumanns .Manfred- -Ouvertüre bietet ein schönes Beispiel. 
Das ausdrucksvolle Vorhaltmotiv ertont zunächst im langsamen 
Kinleitiiugssati: 




Gemildert ist hier die üherniiLliiijp l'rim ihdun-h. dass gegen 
das Iiis der ersten Violinen nur die erste Flöte mit dem h tritt. 
Später aber, im Hauptsatz, bringt der Streicherchor allein, weiter- 
hin von Holzbläsern verstärkt, das ein wenig veränderte Motiv: 
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iiier wirkt es schon ein drin glich er. Verfolgen wir -ein Vor- 
kommen weiter, so sehen wir es nach einiget Zeit nieder im 
Strcichfüiiirtett (wie früher ohne Kontra 1ms 9) auftauchen, aber 
difis-inal 1:1 einer ruri'h m:isl harmonisch fioiniirki'n-wcrteri Seq tierii- 




Knie tolgfinle Moti uli'.i hm mit ITmdeiitmig von bis in e wird 
durch itiii Alüisuri- d«r Streicht'! von l.lrikhläserii einerseits ver- 
deutlichi, andererseits doch auch gemildert. Während sich dann 
die Wiederkehr des zweiten Hauptthemtu vorbereitet, hört man 
das .Motiv noch im Hais ganz leise erklingen. IHerhei ereignet 
es sieh, das.s, indem heiile Jlntivi; zum '.['eil tilims /u-ischcmi"me 
hingestellt sind, die Töne H und c allein auf dem guten Taki- 
teil gegen einander erklingen: 




Viel frischer und zuversichtlicher crsciieiiLt das Motiv das 
nächstemal: 



— 2-1 - 





endlich mit größter Entschiedenheit: 




lichkcit zu lirtcgcn, (lern Namen Kran/ l.i.^zi U : ge;;neu , so auch 
hier. Er war ea, der die Musik zu -.ManOfi!. nach der Schumann- 
scheu Partitur zu einer Bühnenanfführung am 13. Juni 1852 ge- 



ll Auch vom Standpunkt der Ur-L-licstcit ;im<- !nht ein gewiegter Praktiker 
dieses Welk Ki! ili:ii übrigen Sctiiniiu!if,'Hsbi;M Orühi'H'.cnvt.rkeii rülum-iui )ht- 
Tiir [Felix "Woillgrirtlior -Die Svmplioriic mich Beethoven.. Berlin S. 
Flachet S. 28 f.) 
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, das > Bacchanal (!■ 



e Andt 



rang t 



in einen Takt $ Allegro in Ii BUSfunmengezog;en, diese Änderung 
ist jedoch nicht neu, sondern sehließt sich der Fassung der Ouver- 
türe an, die eben in der neuen Bearbeitung unmittelbar in die 
Musik zur ersten Szene übergeht. Die folgenden 21 Takte ent- 
sprechen ganz der gleichen Zahl in der Ouvertüre und 48 Takten 
der Lesart -i mit den Hauptmotiven: 



' 1} >It llovers bctwccii ilic ^13:;c the r.'iu!^r;-ri-.u:i^ S;)::tu in Grovo's 

J)ic!ii'ii3:y jiuEsir :ir.il nuniL-iniis [II Hdb. 
1} Klaviersati nach Joseph Kubinstein. 
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soll nicht unvermittelt voll eintreten, sondern der Mürer soll 
durch bruchstückweise Anliiufe in Spannung versetzt und au 
einem erhöhten Intelesse am Thema geführt werden, wie wir 
dies in ahuliehur Weise bei der Eüekkehr tum Hauptsatz in 
Liezts > Wilder Jagd- gesehen haben (oben S. 14). Es tritt also 
zunächst der eiste Takt von IV 'aber mit m beginnend) auf, um 
gleich wieder durch das Motiv II unterbrochen zu werden, dieses 
jedoch wesentlich veriüidcrl, niimlich der Septhnruiunie angepasat 
und gangartig fortgebildet, hierauf neuerliches Anstürmen des 
Motivs IV, um eine Terz tiefer (mit ais), neuerlich nnlcrli rochen 
durch II, eine Terz höher, dann der erste Takt von IV mit Ton 
g beginnend und wiederholt, nicht mehr bekämpft von II und 
endlich mit Ton c, also in der iirs]iri.inj;!i<;li( , n Lage, aber auch 
hier stellt sich das Motiv dem Hörer viel eindringlicher dar, 
indem nicht das Ganne als solches, sondern gleich jedes Takt- 
paar wiederholt wird; dann folgen die niiehsten 3 (6) Takte 
wesentlich gleichlautend. Von da ab verlässt aber die neue 
Komposition auf lange Zeit die Spuren der alten. 

Während die liciirbeitunj; A weiterhin laus der Musik heraus': 
keine wesentliche Steigerung erführt, bringt dies Ii mit Hilfe 
zweier neue Motive und durch Umgestaltung der schon vorhan- 
denen in ungeahnter Weise zustande. Das Motivteilchen u fuhrt 
von aeiuem Motiv (IVJ in Sequenz auf den verminderten Sept- 
akkorden, wobei je der dritte Ton den Charakter einer Wechsel- 
note erhält, zu Motiv 1 und IN; letzteres igt hier also losgelöst 
von seiner Voraussetzung (Motiv II., dagegen erhält es nun selbst 
eine gedankliche l-'nii sei/iuiu' in dem neuen Motiv (V), das sich 
gleich gerade und in Umkehrung einstellt. 




Hier begegnen wir in der Umkehrung schon einem freien 
chromatischen Vorhalt von unten, der vorgehaltene Ton seihst 
ertönt aber nicht zugleich mit dem Vorhalt. Die Folge IHj V 
erscheint zweimal in und E und zwar Motiv III als Vertreter 
der tonischen und V als Vertreter der Domiuantharmonie, bei 
ersterem noch mit dem Unterschied der ;{ und \ Lage. Dann 
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übernimmt III allein den Wechsel beider Harmonien mit Am- 




Hierbei sind die vielen gleichzeitigen akkordfreien Tüne be- 
merkenswert, so die dreifache Nclicnnote ilis. /■. . i'Si'chzeiiritcl 
des ersten Taktes) die zweifache Nebennote dis, a (im Sechzehnte! 
des zweiten Taktes), wahrend gleichzeitig durch das ganze zweite 
Viertel dieses Takles diu ritiue Stimme ei« Ais als chromatischen 
freien Vorhalt des eis von unten aufweist. 

Noch dringender wird dasselbe Motiv (nach vorübergehendem 
Anklang von IV) durch Einführung der Nonenharmonie: 




endlich wird mit demselben Motiv nach Ii moduliert: 
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unmittelbar in den Xonenakkord des Motivs IV, das in geroder 
iti'ivOümi^' durch vier Oktaven hLiiuntemiirzt '■). 

Die Steigerung dauert auch in der neuen Tonart I) fort, 
IV und V wechseln alj, bis letzteres in einer seht veränderten 
Form mit <?rollcr Leidenschaftlichkeit sich mehreremal (auch in 
der Verkleinerung) wiederholt: 



Durch ilie.jr wütende N-.cisernus sind die. Nerven des Jliirrrs 
atifs Höchste gespinnt, -lern, da man sich aus den vorhandenen 
Motiven eine Steigerung nicht mehr vorstellen kann, hat Wagner 
mit großer Kunst ein neuen Motiv ■'VI. eingeführt, das schon 
rhvtrimiich tliirrh ein breites Austen über vier Takte einen auf- 
fallenden Gegensatz zu allen früheren Motiven bildet; die Mittel- 
sljmnien bringen dazu eine klopfende Aehteltrio)enÜL;ur hcrvnr- 
geirn rjgni am rle: l%nr in IX durch rbj'Junischo Au.-irleidmng.i. 
die den unruhigen Charakter des Stückes zu wahren bestimmt 
ist. Die harmonische Bildung des Themas VI: 




1) Sie Vcrmindtschaft mit dem K.undrvmotiv in ■Panifol- durfte «ine 
;>cstisi(h1i|;li' litiii. Nur l:t-d i nirt liier das Ziy-iespiiltijre und Gcnvuiijrejic in 
Knndrvo Wesen eine e-nspreclir-ndt Immun ii-'.'l;i- Wendung k ] l . i ü :i Nunra- 
akkord mit Seitvorbalt vor der Quinte. 

2) Nur im humoaMchen Auszug. 

31 Erinnert der erste und der halbe weite Takt an das erste Tristanmutiv, 
10 konnte nun den iweiten Takt wenigstens siilnm ans der alten Lesart des 
Bacchanale, und in« Takt 9, 1» und 13 des Presto, ableiten. 
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Die Verbindung von V (in seiner veränderten Gestalt) und 
VI wiederholt sich auf einer ganzen Tonstufe höher, woliei dies- 
mal innerhalb V selbst ein« Ton6tcigorung (Oberstimme nach- 
einander mit d, tlis und dann erst mit dem analogen c einsetzend), 
sowie ein entsprechender harmonischer Wechsel und öftere Wieder- 
holung eintritt. 





Hier schließt sich 
rhythmisch gleichen Gm 



SA--:?. 



Iu jeder Gruppe wird es droimnl gebracht, das drittcmal 
gangflrtig in kühner Steigerung mit den gi'stolienon Achteltriolcn 
und einer Vicrtelirii:l<!it civcgung in den I''ül!slimnien der Bläser 



1] ]ni hirmonisclicn Auslug. 



ikehr 
Ins Mc 



viel Oktaven in die Baasregic 



umfÜhrung durch eine Nachahmung des ersten Motivtaktes 

; m oben ff eingeführten selben Thema eine piano-Vor- 
tng eintritt. Bald freilich steigert sich die Kraftbewegung, 



um 16 Halbtöne zu dem jetst / auftretenden Motiv I emporg. 

die erste Takthälfte (so wie früher schon die zweite) nach 1 I 
gegliedert, überdies der gestoGeue Triolenrhjthmua au Füllakkords 




das einfachere Motivglied u gestaltet, das nun zur letzten Stei- 
gerung dient, indem es schließlich verkettet mit dem Motiv VI 
(in der Verkleinerung] 




auf den groGeu Orgelpunkt des Motivs III ausläuft, der der 
ITitupti-iuilje nrtcli «.'hon in >ier Ouvertüre zu linden ist. Dieser 
Orgelpunkt bedeutet hier wie dort die griiüte Kraftcutladung 
und das Motiv III wird in beiden Fällen durch die bekannte 
Sechzchutelfigur: 
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Dadurch ergiebt eich in den Themen eine rhythmische Ver- 
schiebung, die ihnen ein bedeutend vornehmeres Gepräge ver- 
leiht. So hier beim Motiv des Venusges anges, so spiiler bei der 
Sirenenmusik. Man vergleiche zunächst die ersten Takte des 
Yenusliodes hier und dort 




35. (tIsnBponiert) 

Was nun folgt, gehört ganz der zweiten Umarbeitung an, es 
sind reizende Nachahmungen des Motivs zum Teil in Engführung 
unter beständigem harmonischen Wechsel naoh dorn Schema 




So ist Wagner zu dem i'sdur der Verzeichnung gelangt, in 
welchem nunmehr das Motiv IT wieder auftaucht, fr^folgt von 
der Sirone.ninusik ;im Orchester : dabei blieb iias zweiteilige Mali 
des .Motivs 11 bestehen, so dass es mit dem metrischen Accent des 
■ ; ,-Taktriä in Widerspruch gerät. Die Musik dos Sirencnchors er- 
scheint in der alten Lesart nur einmal (in H), nebst einer Wieder- 
hollin;; der ersten Kurzzeikm (in C) durchaus im Chor selbst, hier 
dagegen zunächst £anz, im Orchester in Es , dann nach 12 Takten 
einer ganz neuen Zwischenmusik vom Chor gesungen (in II wie 
dort), dann nach einem erweiterten Zwischensatz die Chorstelle 
■aus weiter Ferne«, der sich im Orchester pp und sehr gebunden 
die Fortsetzung der Melodie anschließt. Diese Fortsetzung und 
eine kürzere 'Fassung ubigeii neuen Zwischensatzes führen nun 
erst zu den letzton 15 Takten, die ziemlich genau den letzten 
'i'aktcu der Lesart .1 entsprechen. 

Aus dem reichen Komment arstuff dieses zweiten Teiles kann 
nur Einiges hervorgehoben werden. Die Änderungen an der 
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L Rhythmisch: A hat die Abschnitte : 
B regelmäßig viermal :i Takte; A J J. J* i 
m;t i J /*' J J. ä und J J J wielieri 




Durch Umkehriing von 1) und 2} entsteht :i) und 4), dazu 
»las veritandte S). Durch Kombination von l) und 5} entsteht 
jeuos Motiv, liussun 1ii:[v. frcilii.'h zum yu;i'ii Teil dem eigenartigen 
I (nrmunicH-iH'lisul 



zuzuschreiben ist. 
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welche Kombination an eine Stelle erinnert, die wir in der 
Ouvertüre und der alten Bearbeitung vorfinden: 



Endlich hat Wagner das Motiv 4} 5) noch in den Schluss- 
takten verwertet, indem er diesen Nachklang der Veuusbergrnusik 
mit dem Hereinklingen des Pilgertnotivs in bez i eh ungs reiche 
Verbindung bringt: 



42. 




sehen wir: das I [er vortrete n kühn gesetzter ak kor d fremder Töne 
unterscheidet nebst andere,, harmonischen und netst rhyth- 
inisehen Freiheiten die neue lSearlieiHm;; von \ von der ersten, 
in ihr stellt sich die neue Kunst der älteien in einer für jeder- 
mann greifbaren Form selbständig gegenüber. 

Von den akkordfremden Ionen führt uns ein Schritt zurück 
zu den leitcrfremdcn Akkordtönen. 

III. 

Die Anwendung leiterfremdet' Akkordtüll© (alterierter Akkorde) 
hat sich von ihrer früheren Ans nahm ehe den tnng in der neuen 
Knnst zu systematischen Ansiitzcn verdichtet. 

Die Musiktheorie hat der Erscheinung der um eine chro- 
matische Halbstufe erhöhten oder erniedrigten Akkordtöne bis 
in die neueste Zeit nur licschränkti- Hinachtung geschenkt, ent- 
sprechend ihrer der Musikentwickhnig in einiger Entfernung 



folgenden Art. Jeder Versuch, sie m erklären, führt freilich auf 
die Angelpunkte unseres ganzen Tnusysiems. und insofern ist die 
Frage von hoher Bedeutung. Zwei Methoden werden einer 
■.visseusehaltlivhen l.ii.-nug der Krage dienen kiiiuien. Die ein,' 
müehte ich ais die physikalisch - konstruktive bezeichnen, die 
andere al = die hisiiiri-Hi-psy dialogische. 

Kr sture fussl auf den akustischen Ensehungeu Helmhohiien; 
und den Konstruktionen Hauptmanns und Otlingens (insbeson- 
dere lies l.t'.i/ieren seclivdoiteniriMn Tun System) Alm' dieser (Jrund- 
lnge giebt Stefan Krehl eine beachtenswerte Darstellung der 
Krage 1 . ivoliei er zun: Krirebn is Unsiunl. duss /ivfi i lauptbildungen. 
der übermäßige Dreiklang und der Übermäßige Sextakkord mit 
Terzquart- oder Quinlsextbildung, aus der Reihe der alterierten 
Akkorde auszuscheiden und ais leitereigeno liüdungcn der zweiten 
beziehungsweise der dritten tonischen und phänischen Leiter an- 
zusehen sind. 

Im Grunde berührt sich diese Anschauung nahe mit der 
Seehterschen Erkhirunge weise der Zwitterakkorde. Nur ist durch 
die Ableitung der A kknrdbildim;.- ans einer eigenen Skala dem 



Lrhbhungcn 



mg duise.lbeti ab, vu'li 
iterfigvuei, Klang, den 
ebt endlich eine ullgei 



1 tieaur Darstellung möchte, ich die geschichtlich-psychologische 
Auffassung gegenüberstellen und im kurzen Abriss entwickeln. 
Sie unterscheidet sich irr ihrem Ergebnis von jener dadurch, dass 
sie das Reich der Alterationen nicht beschriiiikl , sondern viel- 
mehr erweitert, dies unter Heranziehung der aus der neueren 
Theorie des Mollgcschlechtes gewonnenen Ergebnisse. Außerdem 
enthüllt sie uns klar den Zweck dieser kunstteehnisi shen Er- 
scheinung. 

\"o:i den beiden herküm etlichen Lrkliirungen des übermäßigen 
Dreiltlangs is'. die eine, welche ihn auf einen chromatischen 
Durchgang zu rück fuhrt . geschieht lieh berechtigt . wahrend die 
zweite, die ihn als leitereigenen Mollakkord auf der dritten Stufe 
ansieht, heute wohl ernstlieh nicht mehr in Eetracht kommt. 

1) Die altericilcü Akkorde. Versuch einer ErkltruDg und 
derselben. :1m XV. Jahresbericht dos srjlHir^.i-l. K.i.iü-crviUJric.:- 
in Karlsruhe. Kmkrukc MB. S. SU.; 
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Es ist eine musikgeschichtliche Thataacho, dass vorüber- 
gehende Zusammenklänge sich syiLiur ?,\\ eigenen Akkorden be- 
festigt haben. So wir es mit der früher nur ditrchgangsmaGigen 
Sept (8—7—6) zum heul igen Heptakkord, ganz so mit der er- 
höhten zweiten Stufe der Tonart oder Quinte des Dominant- 
akkords (2 — 52— 3) zum heutigen übermäßigen Dreiklang: 



Hat der teitcreigeise Akkordion noch 
:;n ]' , <ir'.*chreimni> nach heulen Kieh- 

er drangt nach der Stufe, der er sich um einen chromatischen' 
fv-hriu «;eriiLheit fjrit. OitjfUH tii:[iisv<.'l]o:oi;isehc Miimcnt drückt 
man getTuhnliofa mit dem Worte Leitton aus. Es ist daher der 
Erkenntnis der Alternd™ wo=er;t>ich niibr-r getreten, wenn eine 
Theone hier vuti fremden Lpitetimeii «priclit ';, 

Neben der obigen Alteration erscheint bald ihr Gegenstück, 
die Alteration nach abwärts : 

(Erat eine- der spätesten Errungenschaften ist die Vereini- 

Gehen wir nun in der Geschichte unserer Kunst weiter 
zurück, ao bietet sich uns in der mittelalterlichen Entwicklungs- 
geschichte eine merkwürdige Analogie mit der heutigen stets 
wachsenden Verwendung altericrtcr Tone. .Diese Analogie wird 
sich bei näheret Hetraditung als so schlagend erweisen, dass wir 
geradem von einer Fortsetzung "der Wiederaufnahme jener 
■ilieiMii E^ehemüiii: sprechen kiintien und üiigloieh von dem Wesen 
dieser auf das Wesen unserer Erscheinung einen Schluss ziehen 
können. Ich meine die musiea ficta in der Theorie der auf 
den alten Tnnseschl echtem aufgebauten Kontrapunktik. Die 
musiea ficta bestand darin, dass durch chromatische Erhöhung 
oder Erniedrigung eines Tones dem Zusammenklang desselben 

1; So Ernst Weisend in dem Buche, .Die Vurielu, des musikalischen 
Aiisdnicis. Jiiüc reinu K Imiütl ci.i ic nur Cinir.ii ni.,-. neu,!:i Nijtatioü.. Mi; 
9 Tafeln. Oppenheim o.ltli. IfeST. Ernst Kein. Von der Bcntiültcii Tcnuinn 
logir „11,1 ( i,.., u „„d, ;].,,, misjiatkli'ci Vilich einer nciLi'-i Xulensehi-iii uligv- 
nehen ist darin viel richtig Gedachtes tu findeo. Dem ersten und tweiten 
Leiteton {*— c und /— 1\ gesellen sieh fremde Leiletflne iu, i. B. 
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mit anderen eine neue Färbung (cnlor'), -/uwiih'-. verlieh an wurde. 
Diese Übung, von den Sängern ausgehend und deren Willkür 
überlassen, war daher zunächst in der Notenschrift nicht aus- 
gedrückt {daher liclüumllicU dir Name). Ihre Macht wurde nichts- 
destoweniger immer grü[3er" J ), durchbrach das System der alten 
Oktavreihen und führte iu unserem vereinfachten Durmollsystem. 
Kaum hat sich dieses System fest eingelebt, so iicgirmt aber ituch 
die koloristische Bewegung vom Neuen. Auch jetzt ist <Färbung< 
ihre Aufgabe, d. h. sie hat mit ihrer ehr n manschen Veränderung 
der Akkordtöne einen bestimmten Wirkungskreis im Gebiete des 
künstlerischen Ausdrucks zu erfüllen. 

Dass sieh musica licta und Alteration die Hände reichen, 
sehen wir am besten bei unserem Mollgeschlecht. 

Die reine Molltonlcitcr ist gleich zu setzen dem fünften 
plagalen Kirchenton und zwar in absteigender Richtung, wodurch 
sie das genaue VyiJersjdc] der aufsteigenden Dnrleiter wird: 
o d c k a g f e 
T T S T T T S _ 
o d e f g a h c 

Soweit muss wohl der Hauptmannschen Theorie in Verbin- 
dung mit der altgriechischen Alt absteigender Kadeniierung Folge 
geleistet werden. Der Glundton der Molltonart liegt in der Mite 
der Leiter e — a — e. 

Die ^etiräui'lilicheii zwei iiufsteisreiide» Mullleitern geben das 
Wesen des Tongeschlechts nicht rein wieder, beide haben die er- 
hübte siebente Stufe. Es bleibt -.ich nun gleich, oh man sagt, dieser 
Ton [und in einem Falle auch die erhöhte Scxtj sei der gleich- 
namigen Durtonart entlehnt, oder ob man ihn als alterierten 
Ton ansieht: gewiss deckt sich diese chromatische Erhöhung mit 
der des siebenten Tons der l. oder 5. Kirchentonleiter, wie et in 
der musica Acta üblich war. Es sei nur nebenbei bemerkt, dass 
die ganze Unvollkommenheit des Mollgeschlechts auf dieser An- 
lehnung an dos Dursystem, oder anders ausgedrückt, auf der 
obligaten, nicht fakultativen Anwendung der Alteration 
beruht. Dass nur die der obigen Me-Uleiter entsprechende Schluss- 



1 Diese licdciituiig ili'.i colir. ...is de: jrieebi.eliei] Musik ülni:oiLim[i. 
ist r.ifht eh vcnrsi'ii'clii mit dir. h-.iiln'. ander)'., für d'i- Mcliw:irEiiii|; dir Mcr.- 
lurallioten und für die Figuratinti. 

■t) Der Theoretiker Joannen Tinctoria Jon de Vacrwcrc, wie ihn v. d. 
Straeten rückall erselit. in der iweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts, widmet 
iliedcr Kr :ie Ii -.inline; sc!io:i ein llami^iiek. A:k IT. reines l.iber du arti- CiiUm- 
jiuneti mit der Überschrift: Quoraodri etina; eü):etjriianti^ perfecta«, hoc est 
diapente, diapason et ceterae posaunt rsje falsae etmeordautiue per imperfec- 
tionem aut suricrfiuitatem es semitonio cromatico cauestuin. Consscniakor, 
Script, de mua. IV). 
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liildnng jplagidii Kaden/; eine Mnlikadeuz ■larsicllt, wird 1111; lia« 
Vorgehen iilte-rer Meister in einem neuen Lichte erscheinen lassen, 
n enn sie bei Honutzung des Durleitetous in einem Mollstück dem 
Schlussaltkord die große Terz geben. Durch die Art der Kidenz 
fühlten sie. sich eln-n schon unwillkürlich dein Mollcharnkte.- entrückt. 

Ea liegt die Frage nahe, und sie ist mehr verlockend als 
aussichtsvoll, ob die Alteration, diese neue musica fieta, abermals 
Zu einer Änderung des Ton syst eins führen werde. Anzeichen 
sind allerdings mehrere vorhanden, welche die Erhebung der 
Chiomatik aus ihrer dienenden Stellung zu einer herrschenden 
vorherzueageo scheinen. Andererseits war hier «.hon einmal und 
wird spater noch wiederholt darauf hinzuweisen sein, dass das 
Gefühl für dio Zugehörigkeit zu einer Tonart nach dem herr- 
schenden System eher erstarkt als geschwächt ist, eine Änderung 
unseres Tonsimi* daher in aiisehliarer Zeit nicht zu erwarten steht. 

Zwei möglichst verschiedene Beispiele von Alterationen aus 
der neuen Musik möge» hier Platz, finden. Eines aus der sym- 
phonischen Musik und eines aus der dramatischen. Anton 
Bruckners 0. Symphonie ist unvollendet geblieben '). Drei Sätze 
liegen in handschriftlicher 1'artitur vor, ohne bisher im Druck 
erschienen oder aufgeführt worden zu sein. Das Jlaupttheitia 
lies «weiten Si.-her/.o- S>j»s ist auf einer ülierrascheiide» Akkoic- 
bildung aufgebaut, auf die üruekner nach miindlicher Überliefe- 
rung einiges Gewicht gelegt hat. Der Anfang des Satzes bis zur 
^-Wiederholung dos- Thema? lautet: 



IX. Symphonie. 

Scheno. Anton Bruckner. 




1] S. du von mir einem kuruu Lebcn-abrisn Hruckncra bsigegsbene 
Verieichnia seiner Werke mit iillen Imnd-wiriftliüätai Ai':ii' höhten \Bivgi. Jalirb. 
und ilcu'.SL'lnr Nckrolpjf. IlcrUli 15ÜS : -. 
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Sechs Harmonien bilden die Grundlage, auf der sich das 
Thema, ein Zwiegespräch hoher unil tiefer Stimmen, in immer 
engerer Führung bis zur größten Kraft entwickelt. Bei der Deu- 
tung dieser Harmonien ist die erste Frage: findet eine Modula- 
tion statt oder ist Alles aus einer Tonart zu erklären? Letzteres 
wäre konstruktiv denkbar, insbesondere, wenn wir nicht die Moll-, 
sondern die Durleiter von /) zu Grunde legen wollten. Für die 
Annahme einer vorübergehenden Entfernung von der Tonart 
spricht aber, abgesehen von der größeren Leichtigkeit der Fj- 
kläiung [durch parallele Akkordrückungenj insbesondere die 
Orthographie der letzten ÜnsggiLngi: 'i/is nis dis — es b es), da 
die in der Schreibung zu Tage tretende Enharmonik als solche 
die Modulation in sich schließt. Die ganze Stelle berührt dem- 
nach die Tonarten D, ßs, ffis, ff. 
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Da. 



land I 



iedenen 



Hat 



I für Jas nach der General- 
linie eintretende Unisono - /> ist der zuerst von der Oboe und 
dann auch von der Trompete durchaus festgehaltene Ton 
l'.s ist gluictiPiim eine, «rolie, i:i vielen Veränderungen vhiilernde 
Domiuanileirmtuiie mit dem nr^o!jnmkt:irti|; festgehaltenen I. ril- 
len, im füllenden //-Siili. bunt sii.-;i diintl die iiuvi'r[i.[iderl ge- 
bliebene Harmunie ither det Tunika auf. und gewinnt dadurch 
den Charakter einer Antwort auf die vorher gewellte Frage. Der 
erste Akk.ird selbst ist. wie ich jetzt wohl nieht erst zu betonen 
brauche, durch zwei oder nach gewöhnlicher Anschauung der 
Mollleitet) durch eine Hochalteration [g—gü, [c- c«j] [gebildet. 
Der einigermallen bizarre Kindruck auf den| Hürei 



stark ■■ 



i für den Leu- 



kommt der 




Nach dem Kaub dea Goldes wandelt sich das Motiv zu kla- 
gendem Ausdruck, (S. 309 ff.): 
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Die künstlerische Wirkung wird, abgesehen von der Andc 
rting der Tonart (,' in das weiche As hauptsächlich durch die 
F.rhiihnrisj der zweiten Stufe h zu Ii , dann auf dein Wort 
-klagen, überdies durch die Erniedrigung der sechsten Stufe 
(/zu/fs) hcrvorgcbiFH-bl, in dieser zweiten Korm der doppelten 
Aheialion .alsYerl.mdunfrder beiden oben S. V.\ angeführten Arten] 
bewundern wir eine der originellen harmonischen FiKgebuniren 
des Bayreuther Meisters. 

Im Bereiche ihrer ästhetischen Wirkung — um auf das 
Allgemeine zurückzukommen — berühren sich die Alterationen 
oder leiterfremden Akkordtiine mit den (teils leitereigenen, teils 
leiterfremden) akkordfremden Tönen, die oben [II] behandelt 
worden sind, insofern, als sich beide in die Aufgabe teilen, das 
Tonmaterial möglichst flüssig zu gestalten, der künstlerischen 
Hand ungemessene Freiheit für die melodischen Umrisse zu 

Andererseits hangt ihre Anwendung mit der KmlTihnüi;; 
modulatorischer Freiheiten insofern zusammen, als beide eine er- 
höhte Fähigkeit des Hörenden voraussetzen, die mannigfaltigsten 
Kindrücke auf eine Einheit zu beziehen, und zwar dort auf den 
bestimmten Akkord einer Tonart, hier auf die Grundtonart eines 
Stückes. 

Noch eine Gemeinsamkeit exgiebt sich aber aus gewissen 
Anwendungen der Grundsätze I und II zum Grundsalze III. 
Dieser bringt nämlich stets, jene teilweise die Form der Chro- 
mat]!; zur Geltung, l'iiei diese in der neuen Kunst vielfach 
auftretende Krscheinung wird noch gelegentlich der chrurca ■ 
tischen Führung der Gegenstimmen im Abschnitt über die liontra- 

Hier muss dagegen gleich auf das Gegenteil dieser Form, 
auf die Diatouik, verwiesen werden, deren bewusste Anwendung 
im Gegen.-atv. zur Chrumuiik. gefordert durch das Studium dei 
mittelalterlichen Musik, ein ganz besonderes Kennzeichen der 
neuen Kunst darstellt. 

So erhalten wir den Grundsatz 



IV. 

Die Anweudniis strenger Üiatonik im bewnssten flegeusats zur 
Chromntik dient als Mitte] des künstlerischen Ausdrucks. 

Ist nämlich die Chrom.il ik einerseits viel weiter vorgeschritten, 
durch Erweiterung des mediatorisch Zulässigen, durch die Tech- 
nik chromatischer Durchgänge und Vorhalte, endlich durch die 
Ausdehnung des Geltungsgebietes leiterfremder Akkordtöue, so 
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wurde sie andererseits auch wieder eingedämmt und zwar auf 
einem Anwendungsgebiete, das die älteren Formen der Alteration, 
die chromatischen Nebennoten und manche chromatische Durch- 
gänge umfaast, insoweit sie Erzeugnisse eines siuilichrn, weirli- 
lichen Geschmackes waren, eines Geschmackes, der, von der 
neuen Kunst überwunden, einer kräftigeren Richtung Platz ge- 
macht hat. 

Als ein Hauptvertreter der älteren Technik, der gleichwohl 
auch ein Vorarbeiter der neuen Kunst war, ist Louis Spohr zu 
nennen. 

Der Unterschied der alteren und neueren Anschauungsweise 
in der angedeuteten Richtung soll an einem einfachen Gang 
abwechselnder Dreiklätige und Sepi;i.<knrde gezeigt werden. Die 
ältere, weichere Form wäre etwa gewesen: 




Das Heispiel isi durrliaiis in f gelullten mit entsprechenden 
Hoch- und Tiefalterationen ; von Modulationen kann nicht ge- 
sprochen werden, denn lassen wir alle Yersetzungs zeichen weg, 
so ist der musikalische Gedanke derselbe, nur herber, kräftiger 
ausgedrückt. Und eben dieses Kräftig-Herbe stempelt den nun- 
mehr rein diatonischen Akkordgang zu einem modernen. Sehen 
wir näher, so sind es hauptsächlich die sog. Nebenseptakkorde 
voran die mit der grollen Sept, welche die bezeichnete Wirkung 
hervorbringen. Während sie früher sehr wenig selbständige An- 
wendung gefunden haben, ist es das Verdienst der neuen Kunst, 
sie der Technik voll erschlossen und damit der Kunst eine große 
Hereicherung ihrer Ausdrucksfähigkeit zugeführt zu haben. Ja, 
ein neuerer Musikschriftstcller will geradezu einen dieser Akkorde 
rll7 als Symbol der Liebeslragik und so als die herrschende 
Harmonie in R. Wagners -Tristan und Isolde- betrachtet wissen ... 

Was nun insbesondere noch die Kontrastwirkung von 
Diatonik und Chromatik betrifft, so lässt sich diese mannigfach 
in Wagners -l'arsifal' aufweisen. Das Gralsmotiv und das Glau- 
bensthema, das eine als Ven-innldldlH'lumg überirdischer Segens- 



*) Fcrd. l'fufil, Die mmlcrnp Oll". T.ei;./i S ISS.]. Carl IteiGner. S. 73. 
Eocndort wird der noroinantnonemikkurd als typiscä für die Meistersinger 
Symbol des deutschen Volkstums! bcicichoct. 
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kraft, das andere zur Betonung der Festigkeit, Unerschütterlich- 
jicit. die drin filauben innewohnen muss, sind diatonisch ge- 
halten 1 :. Kundrys unslütc .Seele, Herzeleidens mütterliche Angst, 
Amfoitas' Qual finden dagegen ihren Ausdruck in wesentlich 
chromatischen Motiven. 

Ähnlich und zwar in einem SaWe hat Richard Strauß die 
gegensätzliche Wirkung dieser beiden Ausdruckst™ en benutzt, 
um die Antilliusi; di's l'nurriiuiriis Tnd und Vurkliirunij« in seiner 
altifliiiaiiiifteii Tniulirhluri^-i »msikülisdi klar und iminiiiaversüad- 
lich auszudrücken. 



Zusammenklinge, die gar nicht oder nur gezwungen in eine 
Akkoidbezie hörig gebracht weiden kuniieii, linden sich vor als 
Mittel besonderer malerischer Wirkung. 

Hier muss sich in jedem einzelnen Fiiüf licRriiiiden lassen, 
dass, die Bildung nicht ein« bloße elliptische Al;Wdbildung ist. 
Wohl aber kann drr -.img^kchrtc ral! eintreten, dass neben und 
trotz akkordlicher Bildungen ein fremder Klang hineintönt, der 
nur gedanklich oder allgemein sinnbildlich in erklären ist; so 
bei Hugo Wolf in der letzten der (sechs) >Alten Weisen- von 
Gottfried Keller, komponiert 1690.=) Die erste Zeile lautet: 




1) Daa hat Msut-ir i ermißt, hierin nm- Wiederaufnahme des l'alcitriua- 
stils !H finden. Klivthmifc, Pokuhunic und auch die Hormunik. troll diatu- 
r,i<d;cr I ; alirii:i_', i::id über gru ml verschieden. 

2) München, Ins. Aibl. 

3! Hie hier beobachtete Sitte, dos Entatehungljshr auf den Titelblatt I« 
schreiben nach Art der Signierung von Gemälden , wäre allgemein in empfehlen. 



Digitized by Google 



Die leeren Quinten zu Beginn gehören nicht eigentlich 
hierher, mag man sie nun als wesentlich einstimmig mit stärker 
hervorgehobenem zweiten Oberton oder, was weniger zutreffend 
ist, als elliptischen Dreiklang (ohne Terz) ansehen; auch ist die 
Anwendung leerer Quinten nicht erst der neuen Kunst vorbe- 
halten geblieben. 

Dagegen wird das ßs im zweiton Takt zu den darunter 
liegenden Akkorden in kein Verhältnis zu bringen sein, auch 
nicht als einer der akkordfremden Töne (etwa als Wechselnote, 
da diese nicht stufenweise eingeführt wird). Wir müssen viel- 
mehr auf den Text Bedacht nehmen, dann erklärt sich uns das 

■/ .Irr drei^strichenen Oktav als tonmalend für das lSJiuken 
und Glitzern von Mond und Sternen, während darunter die 
irdische Harmonie selbständig ihrer Wege geht. 

Immerhin werden solche Bildungen, so lange unser Ton- 
system herrscht, zu den Ausnahmen zählen und nur bei genialer 
Anwendung ihren Zweck erreichen. 

Zum AbBchluss der Betrachtungen über moderne harmonische 
Verhältnisse ist das Vorkommen einstimmiger Melodien in der 
neuen Kunst au untersuchen. Sie gehören auch noch in diesen 
Abschnitt, da ja auch das Nacheinander der Töne eine harmo- 
nische üeziehiuii; nü'üiit'ürl. h- eiche Beziehung in einer älteren Knt- 
wickelungsseit sogar von ausschlaggebender Bedeutung war und 
von den gebildetsten Völkern jener Zeit zu einer überaus feinen 
Technik ausgebildet worden ist. (Man sehe die Überreste dieser 
Kunsltechnik in den überlieferten liturgischen Gesängen, nament- 
lich dem gregorianischen Kirch engesang.) 

Kennieichnet sich die Musik vom Fauxbourdon des Miud- 
alters bi3 zu der Musik der Wiener Instrumcntalklassiker und 
ihrer unmittelbaren Nachfolger als eine in zunehmendem Maße 
harmonisch gedachte, so können wir für die neue Kunst den 
.Satz aufstellen: 
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VI. 



Durch das gestci^ertf tnniile Km |i finden wird wiedei' die liildiuiK 
eiiisiiiiiiriig gedachter Nrlntlieii er m »glicht. 

Um eine Tonweise auf diese ihre Kigcnschnft Iiin zu prüfen, 
i;i ei nicht genügend, festzustellen, d.iss wir sit; ohne liecleitimj; 
iini'ziii'iisjicii vcrmiijjTij. Dem: unser harmonisch gewöhntes Ohr 
ergänzt mehr od« minder mütit'lus die fehlende h;i r mimische 
{uiuiiliiiijc. Mist wenn »ich die Melodie dem Versuche, sie har- 
iiiniiiseli einzukleiden, widersetzt, wenn es uns nicht gelingt, sie 
ungezwungen mit Akkorden m versehen, können wir sie wirk- 

Vun den alten einstimmigen Melodien unterscheiden sie sich 
wesentlich durch d;e- yeiirnleri.e Timsysteui . das in den llezieh iiiigen 
der successiven Tonreihe zu Tage tritt- Hierbei ist das Walten 
der modernen Chromatik besonders hervorzuheben. 

Dagegen wird sich hier eine andere Kigcnschnft der alten 
Einstimmigkeit unverändert vorfinden: die absteigende Schluss- 
formel. Die Tonilüi am Scliluste aufitciiteud zu erreichen, ist 
erst ein KrgthiMS der mehrstimmigen Versuch«; diese schufen 
erst den i.eltclon, durch den die sechs.Luliiie Timleiter um eine 
tonale und zwar erhöhte Stufe vermehrt wurde. Der Tenor, 
d. i. die in die Mitte gelegte Hauptstimme des mittelalterlichen 
Tonsatzes, hat durch die stets festgehaltene abwärts steigende Ka- 
denzicrung seinen Charakter als solchen bekundet, d. h. als eine 
der polyphonen zu Grunde [.'riegle einstimmige Melodie 1 ). Die 



.Mcljdik und lK,r^:.;!Lik bei liicf, unl \Vii^.,,r, I], .,![:, ä . „. Iy.c.i, , HatsniHiit . i 
sagt: .Ohne jede harmonische Begleitung würde iclbit eine sehr Khane und 
ausdrucksvolle Melodie eine volliiefricdigeiide Wirkung kaum hervorbringen. 

luisgedeliutHI , für «ine Siiuptiunne. eder ein [lascr-; üll- nt rm-un.ir.in «e~'i:.lFiL 
T„;wikki- wird m.-.r. den Jim..,-! der ].hit,-..j;i L.^üil e:i lic-li itu.ii- stets sehrutri- 
lich vemii- «-[,.. S. ():m-.ii:l die beiden uitcii rr-.v:ibinr<, Wuisu, suis -Traten 
und Isolde 2-1 und i2 Takte zahlen, dürfte doch jene lichünjitung auf sie nicht 
anwendbar eein. 

2) Durch dieses Merkmal kann bei einer aufgefundenen Einielitirume 
festgestellt werden, ob sie Tenor oder Gegenstimme int (auch diese ist wieder als 
Ulientimme oder als Contrslcnor iljcl: L-c-.ii^ci: (.ini:i(i[:r.tnn zu ull'.m:bcidc.n . 
Ich habe dir- Belum hei l~r i ln-r,-r Onl i^r.-i i iiiiHj'i'-iir.n-liiTi -llii' MV.dsec — 
Wiener Licdcrlis.. ll. rlin l-'.-h, Mjyt-r' .V M-.ilLr. S. Iba Ii", und .Die weltliche 
MusiJi heiin Münch vui SakburL;. in der di Msrh-ij.ilerr. I.ilcr»tiiij,-(^;liichie. 
herausgegeben voll Nagl und Zcidlcr. Wien ISM, Karl Fromme, S. 2Qt ff. 
Vi;], .v.irh V. A. (icvcicrt. 1,3 nulnver amicale d3ns les rJnmts de lcirlisc lütii'.c. 
Gsnd 1S9S. Für ib-u yi,-iniiiMciili:iiiir der n dtlicbcn Mutik der Antike und des 
ilittcliiltiTS insbc«. S nü :. U'< iL;. ' 
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harmonisch i.'in;, r <;Meiilrt. Welche (ScliM-tTlllll iijkiji t . mslii^ntiili-re 
in der Kadern! Leichter möchte eich eine nachahmende Stimme 
ztu rhythmischen Ausfüllung- denken lassen, die den Monolog in 
ein Zwiegespräch zu verwandeln hiitte. 
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Zweiter Abschnitt, 



i Haupt- und Nebenntimmen geltend. Die. 



düng nkkoriLt'mmiLi;! 'Lüne U:i ihnen uml I l^Yurzii^imi; des S n -tzO! 
mii einer liegenden Stimme, einem lehnn liehen Ton, Orgelpunkt. 
Also zunächst: 



Digitized b/ Google 



VII 



Fuhrimg der Selten stimmen in stufenweise verlaufender 
Chromatik. 

Greifen wir einige IteispieJe in steigender Anordnung auf. 

1. Eine chromatische Stimme im Gegensa« zu einer dia- 
tonischen Hauptstimme. *Die Meistersinger«, Akt III, Szene 
zwischen Hans Sachs und .Beckmesser. Das Hauptmotiv zunächst 
allein und einfach [Beckmesser: 'Die ich mir auserkoren-, Part. 
S. 381): 



Dasselbe auch in Gegcubewegung; 

(lleckmcsscr: >])ass sich Herr Sachs erwerbe 

des Goldschmieds reiches Kibe.« S. 382): 




•Doch kam ich noch so davon, 

dass ich die That Euch lohn<. S. 385): 
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Auf diese dem Klingsormotii 
aufmerksam l |. 

■i. Am fruchtbarsten an Belegen für chromatische Stimm- 
führung ist desselben Meisters .'Tristan und Isolde-. Man könnte 
dieses Tondrama geradezu das Hohelied der Chromat ik nennen. 

Gleich das Hauptmotiv, das auch das Vorspiel eröffnet und 
beherrscht, verdankt aeincu leidenschaftlichen Ausdruck der Chro- 
matik, die darin eine wesentliche Rolle spielt. Nicht bald hat 
auch eim; Stelle su wie dii'su die Aufmerksamkeit, der Theo- 
retiker auf sich gezogen-). Doch ist sie harmonisch einfacher 
Natur und mit einigen vorhalten und .-. Ii eri ertco Tönen erklärt. 
Von größerem Interesse ist die rhythmische Erweiterung des 
Motivs bei der dritten Wiederkehr, mit der eine stärkere har- 
monische Entivickelung Hand in Hand .^riit i'hmmalische Durch- 
gänge gesellen sich zu den anderen Mitteini. 

Die trotzige Geigenfigur zu Keflinn der ersten Szene und 
später oft: 

Isolde: >Wer wagt mich zu höhnen?« 



1) Le theatre de R. Wagner de Tannhneuscr h Parsifal. IV, Parsifal. 
raris-]iras.sel-l".eipii t ; ISili). S. 243, 

2) S. 1. Busslix Prakt. Harmonielehre, Berlin 1675. S. 1hl und 18Sf.— 

feraer Karl .Mavrtjeracr, IIa- Ihrmmäk Ii \V ; ,,.oor; an <:i-u LeilTnoliu a* 

• Instan und Isolde« erläutert. I .»vreulh 1 1 "M - S,:- .Irhtii? )ii..-r die Betonung der 
tliri-.[i;;-.lik und so ünnehmhar iarr Zwcacilun;: r.h rv.dMistb' durch akkord- 

lVri:ii!c Trau:'; und lii.r,,,.,,!:.,;!,,. nma-IiU- Ireiaiio A ^ k, . -.Ui.!,.- ! : ist. so w eisig 

kann lur Zergliederung solcher Musik die Fund amen ttheorie nach Sechter 
genügen. — Ein neueres Bueii, -Die Theorie der 'l'onalität. Ein Beitra H iui 
(irtadLing eines konsequenten Ton- und Muaikthcorimvitcnis von Werker. 

Ilefluuune:- irant MA.aicrs Akkord f. h, rfij, s ij (eben jenen ersten Zusammen- 
klang aus .Tristan, .ein Anlüsini der SUmmteile, 3, 5, IS der Oherrichtimg 
und lj der Uut-rr ich tu ]-.[.- aus dero Stamme s'.udi: somit kittrfrcmöf Töne 
diih'h Ableitner aas den Kianljiriiitiuust&ncn eines Ntiimmklsmgi (also physi- 
kalisch in cri-diuci.. — Aul-Ii in U. liie.s beachte: iv.cru-tu AufsutE über "das 
Moderne i:i der Musik. Woetenu.iav.h III. IMsi-hc Jiunaiäii. Kraiir.s'.lLivt'ii! 
IVJÖ. S. Iii." II.) viril dm .TristnnsuliL' EelinsiifiiHinutii ' lH-ianecio;;fii. 
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ist auch wesentlich chromatisch, wenn wir die verborgene Zwei- 
stimmigkeit herausholen: 




Die Oberstimme durchliiuft also chromatisch fast eine ganze 
Oktnr. 

Hierher gehören auch die chromatischen Gegenstimmen zu 
den oben erwähnten einstimmigen Melodien aus demselben Drama. 
So zum Seemannslied: 



und zur Hiitnuvrise Ter/enchroiualik. rhvi Ii misch ineinander- 
greifend!: 



sei«. Bei der Wiederholung 
iisst Wagner unter einer Sub- 
:rter Terz ein Bass-G' ppp er- 

■ — is von eigenartig zauberischer 

Wirkung ist. Dann bleibt dieses G orgelpunktartig zu dem Wei- 
teren liegen, wie schon oben (S, S7j angedeutet worden. 
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Die ästhetische Funktion des Orgelpunktes ist in diesem 
Falle leicht zu ersehen. Ihm obliegt, die zerstreuten Harmonien 
auf eine Einheit zurückzntulircn und damit durt, wo es der Aus- 
druck verlangt, eine Milderung, Verschleierung der harmonischen 
Kühnheiten zu erzielen. Durch dieHe seine Bestimmung ergiebt 
sich von selbst: 

VIEL 

Ein länflges Anf treten nigclpuuktartiger Jlildnjigcn ist 
bezeichnend für die neue Knast. 

F.in grüßerea lieispiel entnehme ich wieder jenem Ftüden- 
weikc. von Lisil, das in seinen drei Ausgab™ schon früher unserer 
Untersuchung gedient hat. Die Fassung A jop, 1) hat als Kr. 1 
eine Nach schlag iibung in Es. Ein einziges Thema, auf beide 
Kinde verteilt, mit schwacher Andeutung eines liegenden Basses, 
beherrscht die nur 3<J Takte umfassende Komposition, in welcher 
manches formell Modulator ischc. , auch [.ückciibiUloi und ata 
rjchluss eine unmotivierte Triller- und Liiuferkelte angebracht ist. 

Aus diesem unscheinbaren Keim ist durch eine wahrhaft 
geniale Umgestaltung die Etüde erwachsen, die als Nr. 11 in 
Ausgabe B und C aufgenommen ist. Als Tonart ist nun das 
träumerische X>esdur gewählt und das HauptzeitmaB verlang- 
samt von Allcgretto [A) zu I,ento assai {Ii), wieder gemildert in 
Andantino (C). 

C hat einen programmäßigen Titel »Harinonies du soir«. 
Dieser fehlt zwar in B; dass ihm aber schon hier ein bestimmter 
Kindtuck vorschwebte, liisst das Wort .tlnchus- erkennen, das den 
ersten Hasstiineu beigesetzt ist. 

Diese nur rhythmische Hassfignr, zunächst auf der Dominante 
der Tonart, 




Diaiiized ö/ Google 



- 59 — 

ausnahmslos durchgeführt. Liszt ist also von der konkreten Vor- 
stellung regelmäßig anschlagender Glooken (Abendläuten) abge- 
kommen, die liezoichnung findet sich auch in C nioht mehr vor. 
Es war ihm eben, nachdem er einmal den allgemeinen Ausdruck 
für die Stimmung gefunden und als Titel gesetzt hatte, nicht 
mehr darum zu thim, schildernde Einzelheiten zu geben, sondern 
er konnte nun das Ganze in einen abstrakteren Stinimungs- 
beicieh emporheben. 

Mit kühneu und doch ungemein zarten Harmonien fallt im 
zweiten Takt die rechte Hand ein: 




Harmonisch dient also die Dominante als Orgclpunkt, und 
zwar durch sieben (Ii) oder neun 'C'j Takte; die Erweiterung in 
C vermeidet den für das moderne Ohr zu gewöhnlichen Klang 
der leittonartigen Alleration der Sekund : 



teSülPiiiii 




In den ersten Takten sind die Harmonien der rechten Hand 
in B und O gleich ; sie beiregen sich in Takt 2 bis 4 ausschließ- 
lich in den Hauptdrei kl an gen von Bb und zwar nach dem Schema 

— VI VI VIT | IV 

— I IV I IV I IV IV l 

Dann folgen drei Akkorde von Des mit bb als Alteration der 
Sexte, dann in Ausgabe C folgende Halbkadenn: 
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es. 



deutet wird als 
Nun tritt i 
der linken Hai 
nika und Quin 
fangstakt es gieb 
Dem Übelstand 

Themas in der linken Hand, wodurch der liefe Klavierklang 
zu dick wird, ist iu C allgeholfen, der Satz ist mir 2- bis H stimmig: 




Durch sechs Takte bleibt die Melodie von A samt der Schlusi- 
wendung nach der Dominante unverändert. Während flieh aber 
in A eine ziemlich altbekannte Sequenz anschließt, die wieder 
gleich zum Thema zurück führt, habeu B und C die Sequeni 
sowohl harmonisch verfeinert, als auch mit einer Weiterbildung 
versehen. Die Verfeinerung besteht in der Veränderung des 
ersten der beiden Sequenzakkorde. Man vergleiche A (hier 
schon in die Tonart von B und V transponiert): 



65. 
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mit B: 




Die einfache Erhöhung eines Akkordtons um eine halbe 
Stufe (wodurch der Dreiklang einem Septakkord Platz macht) 
verändert völlig- den Auadruck der Stelle. Weitere Verände- 
rungen bringt C: 




Zunächst werden die Scptakkorde durch den vierten Ton 
ergänzt, dann aber der Gang nur in der tieferen, klangreicheren 
Oktav belassen, dies zu dem /»ecke, um die Akkorde abwechselnd 
Leiden Händen zuteilen zu können; der damit erzielte Wechsel 
der Anschlagfarbc, von zarter Wirkung, ist einer der feinen Züge 
des reifen Meisters. 

Die Weiterbildung, durch welche sich hier B und C von A 
UHiersdiridun. wird im nitrierten Takte geboten: harmonisch 
durchweg auf dem schon angeschlagenen verminderten Sept- 
akkord verharrend, giebt sie melodisch die Zerlegung eben dieses 
Akkordes nur mit dem von g zurück altetierten gea: 




Aug diesem l.'mriss ald Motiv n\ formt sich Liszl s]jLUüc einen 
Zu einem Satz sich erweiternden Gedanken. 

Zugleich bildet die Phrase mit dem folgenden Js-Akkord 
eine Art Unlenlumiiun'.kaderi/. mr, jrleiclueii ig fest gehaltenem An 
als Orgelpunkt (dieser wohl auch unter deu Takt, Nntenheispiel 67 
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hinzuzudenken). Der Orgel] 
auch durch zwei Takte als 



hirr zu Gunsten leickterer 1 .tvliarkci: eine orihngriiphinchc Frei- 
heit erlaubt, da von einer wirklichen tinharmonik keine Rede 
ist. Die Figur taucht in den Hnss hinab und führt, gestützt 



in /.' mil wachsender Sliirke zum llaiiiilllirma an fono aiiimatni 
zurück. Dieses wird nun vull- und ivuir^rifli«- mit beiden [TiLiideii 
genommen, mit dem bei jedem Achtel angeschlagenen Des als 
Orgiilimnk!. Die rhythmische I-'t.nti des N'achschl agens is: jetzt 
aus Lesart A aufgenommen. 

Die .Sehl r.ss Wendung lirinei rliujesiii.il Os statt As, jenes 
wird umgedeutet als Ii, bei welcher Tonart es einige Zeit ver- 
bleibt. Vorgeze lohnet ist nur E, um wohl schon die Tonart des 
spater erscheinenden Seitensatzes anzudeuten. 

Die Verwendung des Mutivs « ist der früher eil nachgebildet, 
nur entfallt beim Hinabsteigen in den Hass die Akkordfüllung 

llild SM II aUZUS.'hlvrlhel iiirlirill (iür C J iL II y im iSliirkl' Ilb Iiis zu 
/,pp uiiii enrdu. mit welHier I l.Ti'ii-hriuriL; dir t'i ■ 1 u. . • ■ i c 1 < ■ neue Ver- 
wendung des Jlotivs ii bedacht ist, Diese neue Verwendung hat 
regelmäßige vieHaktige Abschnitte mil einer edlen, kühnen Stei- 
gerung im zweiten Teil :' besonders bemerke mini den Ton g als 
Tii.'faliev.iiiim, rler m der zweiten Anwendung tasi wie ein freier 
rlirosn,-il iritihi-i- Vtnbalt wirkt' 1 . 

Die //-Kadenz wird sodann als Halbkadenz von E aufge- 
fasst und nach einer längeren freien Kaltpuse tritt der Seiten- 
satz in dieser Tonart ein. 

J.iszt dürfte sich licivitssi i;ewesei.i sein, das? die JSilduntr 
dieses Saitcniülzr.s besonders- m seinen italifLni? irrenden Kadenzen 
das Gepräge des nachklabsi.schcn Stils aufweist. Kr giebt daher 
in B eine reicher ausgedachte llegleitung 

6U _ ^ = i Ttn,»o r»b<M motte wpr«. 



durch volle Dt 




iptakkorde, der rechten Hand 
statt des bloßen —r^ z 
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Davon ist et jedoch in C wieder zurück gekommen, wohl 
deshalb, 'weil die spiitore Wiederkehr dieses Satzes im vollen f 
ebenfalls die Triolenbegleitung benutzt, daher dem Grundsatz der 
Abwechslung in den Mitteln nicht Rechnung getragen wäre. 
Dagegen ist eine harfenartige Akkord heg Leitung eingesetzt, die, 
mit entsprechender Zartheit vnvgctrug.'n. der Melodie einen eigen- 
artigen Reiz verleihen kann. loh setze auch diese Lesart her, 
um die feilende Thüligkeit des Meisters nieht zuletzt auch im vor- 
hergehenden LLierlcilungslakt zu beleuchten. Auch graphisch 
ist die Ausgabe C viel gereinigter: 




Nun folgt in Ii und 0 ein mit dem Motiv a in der zweiten 
Iii Jm.i[;ii;e]i: fli'siak eingeleiteter Durchführungssatz, der bei 
beiden Lesarten zur ^'-Wiederholung des Sciteusatzes in der 
Haupttonart Den führt. Während jedoch B JS Takte lang die 
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Emwickelung unter Hereinziehung des aus A überkommenen 
Haupr.themaa fortführt, hat Liszt für die dritte Ausgabe mit 
energischem. Schnitt die überwuchernden Stellen entfernt und in 
nur 18 Takten den Satz ganz aus dem Motiv a bestritten und 
zum Seitensati geführt. Hierbei läast sich nicht läugnen, daas 
in der Anwendung der llegleitmotive II eine größere Folgerich- 
tigkeit aufweist als C, wahrend dieses sich in kühnem Zug über 
Pedanterien in der Zeichnung hinwegsetzt. 

Eine harmonisch für Auge und Ohr sehr kühne Stelle bieten 
die Takte des Seitensatzes 




in der Umformung bei dessen Wiederkehr in C. (Der Unter- 
schied von U, so lehrreich er vom Standpunkt des Klaviersatzes 
ist, mag hier als harmonisch belanglos uncriirtert bleiben): 













r 







üb das es im letzten Achtel des zweiten Taktes der rechten 
Hand nicht mit einem Vi versehen sein soll, um von dem d en- 
harmoniseb-diatonisch (nicht chromatisch; v.u ih-a h inii herzu leiten ? 
Ich miichtü diese Ansicht vertreten. 

Nun folgen ebenfalls im Hauptton Des Piü animato zehn 
Takte der liedmälligen Form des Motivs a, jedoch statt kadenziert 
ivi'ilcrgpfiihrt unter Wiedern ufnabmc der beim ersten Auftreten 
dieser Form verwendeten Begleitfigur auf- und abrollender Sech- 
zehnte!, 
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deren je gemeinsame vierte und fünfte, sowie achte und erste 
Note in Ü gebunden ist, was die Figur gegen Ii rhythmisch 
reizvoller gestaltet; die Stelle erhält etwas Schwebendes, im 
Nebel VerscIiwmiiiLi'tiili's '' Harmonie« ilu soirl). 

Diesmal dient sif als verbindender Kitt für die nacheinander 
kurz angedeuteten drei Hauptthemen, wobei sie gleich beim 
Seitensatz die Tonika Des ergreift und nicht mehr verläset. Im 
Wesentlichen erscheinen auf diesem Orgel punkt die früheren 
alterierten Harmonien '-Hin angewendet auf das Hauptthema 
aus A), das langsam aufsteigend hei fortwährendem Abnehmen 
an Stärke zuletzt in der ursprünglichen Harmonie aber in der 
Vergrößerung [ohne Sechzehntelbegleitung, auftritt und zu einem 
zarteu Dominontschluss führt. Dieser endlich klingt in das fast 
vergessene rhythmische ISassmotiv (s. oben S. is und Notenbeispiol 
59 und Ol) aus, folgerichtig verschieden in B und C: 



Tempo 1"» Tompo L 




Auf die Verwendung des Orgelpunktes zurückkommend, 
fanden wir ihn zu Beginn und am Schluss in hervorragender 
Weise verwendet, technisch, um entlegene Harmonien zu binden, 
ideell, um dem träumerischen Ausdruck des Vorwurfs gerecht zu 
werden. 

Zwei weitere kurze Beispiele, die auch sonst für die neue 
Kunst bezeichnend sind, entnehme ich H. Wagners »Meistersingern': 
(Eva: -Ohne Gnade? Wie? 

Kein Mittel gLib's, das ihm gedieh?. Part. S. 210.) 
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Iiier haben wir neben dem beharr liehen Hasstun (in einfacher 
Synkopierung) die uns bekannte stufenweise Chromatik, be- 
merkenswerte, wenn auch nicht schiene Vorhalte und Wechsel- 
Boten. Außerdem sehen wir, was später noch auszuführen seia 
wird, die Verzierung im achten Takt ausgeschrieben. 

liekaunter ist das auf der liegenden Dominant aufgebaute 
fiinfstimmige Spiel, Ende der 5. Szene des 2. Akts (S. 238 f.): 
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legato tremolo 
J Klarinette £ j 1. Geigen geteilt j j n der 
T' „ , \ höheren 

*: p4.» 1 1 1 Gei n=" I °i»t. 

4. Horn Bratschen, 
nun noch vom freien Salz: 



IX. 

Die Verwendung akkui'dfremder Tüne, insbesondere der 
Tl'tn-liscluiiic, in den \rbi-ii3linimcii. 

Uir.fr Tüne verhalten sich n,Ttiii«cii'.iL[.i spriitli-r. weniger an- 
s<'liniif.'g.-iani, als die Akkordlüne selbst und hea 11 Sprüchen daher 
von dem Gehör eigens erfasst zu werden, wodurch sie wieder 
das Gewicht . die Bedeutung der betreffenden Xebenslimme. er- 
höhen. 

Auch liier mag uns wieder Frans Liszt, der bedeutendste 
Vorkämpfer für die neue Technik, ein anziehendes lieispiel 
liefern. Es ist der Reihe von Klavierstücken entnommen, die 
der Meister später unter dem Titel sAum'vs de pebrinage- in drei 
Folgen vereinigt hat 1 }, llie zweite Fidge enthält Stücke, die 
wohl schon dein Aufenthalt I.is-ats in Ttulien während der Jahre 
1837 bis 1840 ihre Entstehung oder Anregung verdanken, aber 
später neu durchgesehen und 1858 als »Dculieme ann£e. ltalie« 
herausgegeben wurden. Das eiste. .Stück dieser Folge ist >Spo- 
salizio* betitelt. Das Rnfaelsche liild dieses Xamens, die Trauung 



1: .Mnvoiicn. 1). Scliu-'.'s Sitae. I'ri'.t Fulgs: roivrintgc« tle S:iisfc lij'j. 
Dritte Folge 1SB3. 

5» 
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Josefs und Marias darstellend, dient dem Stück als Vorwurf und 
ist auch als Titellithographie beigegeben'). 

»Sposalizioc nun ist trotz seiner äußerlich sehr einfachen Ver- 
haltnisse in der einen Richtung doch charakteristisch für die 
neue Kunst, dass es die akkorufremilcn Tont mit großer Freiheit 
auch in begleitenden Stimmen verwendet 9 ). 

Ein gangartiges Motiv {</ zieht sich durch die ganze Kom- 
position, das schon in sich nicht den Charakter eiuer ausgespro- 
chenen Harmonik trügt, vielmehr als einstimmig erfunden anzu- 
sehen ist. Ihm gesellt sich im dritten Takt ein zweites Motiv (i) 
zu mit einem Vorhalt, dessen Auflüsuug erst im nächsten Takt 
nach Unterbrechung durch Patisen erfolgt: 





I; Vgl. .Zm- T::m'.mi;. (iri.tli.Oir V, n:i:.lin;-s]i]i t sik für Orgel oder Har- 

::.Lt ,:,,.h Hdirbvu ],,i|ui:.. limiBui-:' & Härtel. 

2; Diese Art r u lv|ihunic hat die licmrc Khi-icrtcrhll* wesentlich bc- 
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stets aber durch Bestimmung einiger Motivtune als Wcchselnoten 
für diese Harmonisier im;; erst zui'äsi; Jidi gi-niiich; : 




In dieser Alt wird eine Steigerung in Zeitmaß und Stärke 
herausgebracht, die zu rincr ViTgi-iilicrung und Verkürzung des 
Motivs ohne Harmonie jfC und damit zum Ruhepunkt auf der 
Tonika ü führt 

Nun lässt sich das Motiv i liedmiiiiig an mit Auefüllung der 
Einschnitte iCiisurcn) durch die ersten drei Noten des Motivs a, 
rhythmisch angepasst an h. 

Diesem lied müßigen Hätz in K reiht sich ein Seitensatz in Gan. 




Auch hier tritt in die Melodieeinschnitte das Motiv a ein, 
nicht verkürzt, aber nieder harmonisch entsprechend verändert. 
Es bildet sich dann eine reizvolle Übergangsstelle: 




Wiederholt von Des nach der Haupttonart E. 

Man beobachte die chromatische Folge °^ ^ von der die 
mittlere Teri als Durchgang oder Vorhalt 'je nach dem metrischen 
Gewicht, das dem vierten Viertel im «/ 4 Takt zuerkannt wird) 
eine übermüßige Oktav mit dem Akkordton ges ergiebt. 

Zugleich bemerke man die Veränderung von a, indem es 
zum vierten Ton auf- statt absteigt. In dieser Form zu einer 
Sequenz auf verminderten Septharmouien beniitzt, und nach Er- 
klingen des Motivs b in vollen Griffen und ff gleitet a in 
einem Quasi AUegretto mosso zu Achteln verkleinert aus der 
Höhe in die Tiefe, um dort eine rhythmisch lebhafte Nebensümme 
zu dem gehaltenen Seitensatz (oben Notenbeisjiiel SO, jetzt in E) 
zu bilden. Es ist also eine motivische Begleitung mit akkord- 
fremden Tönen: 



82. 




Digitized by Google 



— 71 — 

Wollte man die Figur zerlegen, «-na hier wegen der mo- 
tivischen Bedeutung gewaltsam wäre, so würde der Charakter 
der akkordfremden Töne einigermaßen gemildert, die beiden Jie 
i. B. gewöhnliche Durchgangs- statt Wechselnoten: 

(c) eis h gis fis e 
h gis fis e H. 

Der Gesang ertünt sodann in höherer Oktave und auch das 
Gegenmotiv wird wuchtig in Oktaveu jjefiihr., Iiis es endlich auf 
dem J Cis ganz die Oberhand gewinnt und durch vier Oktaven 
in die Tiefe stüizt, zuletzt sich breit in "Vierteln auslegend bis 
zum Gis, auf dem aich dann das Motiv i in der liedmiLiiigou 
Form fff aufbaut, um dolce und rit. i) tempo wiederholt zu 
werden. Schließlich klingen alle drei Motive in anmutiger 
Mischung, wenn auch zum Teil unvollständig oder gar nur rhyth- 
misch angedeutet in Adagio ppp aus. 

Wenden wir unsern lllii-k von diesen Werken eines freien 
Satzes zum -trennen Satz und fragen wir nach dessen Verhältnis 
zu der neuen Kunst, so wird auf die beiden Erscheinungen Be- 
dacht ku nehmen sein, in denen der strenge Satz gipfelt: die 
Fuge (nach der neueren Wortbedeutung! und die kanonische 

Nachahmung. 

Hat die Zeit .1. 8. Kachs die t'ugenforui unbediu^a bevorzugt, 
und kann man in der Zeit der Wiener Klassiker eine ziemlich 
gleichmäßige Anwendung beider Formen bemerken, so gilt für 
unsere neue Kunst der Grundsatz: 



X. 

Der Kanon hat die Oberherrschaft erlangt, die Fuge als selb- 
ständige Furm der lebendigen Kunst ist verschwunden, der 
l'ugierte Satz tritt nur (rasnahins weise 'j.ar Krzielnng bestimmter 
Wirkungen] an f. 
Ein Werk soll hier Erwähnung finden, nicht wegen seines 
inneren Wertes, sondern "eil e.s eine Phase dieses Umschwungs 
deutlich aufzeigt. Es sind dies die >Canons et Fugues dans tous 
les tons majeurs et mineurs. En deux partiea. Aus dem Nach- 
lasse des Komponisten August Alexander Klengel [1783— IS52) 
von Aloriz Hauptmann 1854 herausgegeben und mit einer Vor- 
rede versehem '). 



1) Leipzig, Breitkopf & Hirtel 
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Schoo der Titel zeigt, dttss für die Anlage das ■Wohltemperierte 
Klavier- als Vorbild gedient hat. Hinter diesem steht es aller- 
dings ;le Kraft der 1-irnndunf; und l!neri;io der Durchführung 
weit zurück, ist aber immerhin ein Denkmal deutschen Fleißes 
in der Kleinkunst. Bezeichnend für uns ist der formale Unter- 
schied. Statt der li.ieli'seher. I 'riil ndien um freien Nachahmungen 
liriiigi. Klengel strenge K.in.m formen in «Heu erdenklichen Zu- 
ä,inrai«:reun[ip'ii ii'ilj. mit, teil.', ohne H im.iitntl i-irn-r freien Stimme. 

Im Ausdruck sowohl, wie in der Technik gehören sie nicht 
der neuen Kunst an, ja nicht einmal jener ihnen zeitgenössischen 
Zwischenstufe, deren Vertreter wie Chopin, Schumann u. A. die 
neue Kunst vorbereiten halfen. Das zeigt sich am deutlichsten 
an dem 17. Kanon de* zweiten Teils 'Cromtnie.) eil enarniunitc, 
alla Quinta e Set'imib;, riet '.rol?. dieser chmmiili jelieu und en- 
harmoniaehen Fühlung durchaus in einer weichlichen, nach- 
klassischen Art wirkt'). 

Wenn trotzdem und mit Recht die Kanons der Sammlung 
von Hauptmann über die Fugen gestellt werden, so sehen wir 
"ler Rücksichtnahme doch d,is Anzeichen 



3 Uraschw 



lonfi.n 



der 



ich heu 



zeugende Kraft 
Ubungsform für i 



Unst 



1 Inst 



Fuge g 

libre, tantöt recherchee. Die nach klassische Zeit Hat im Oratorium 
die Yükalfuye weitere schleppt. Audi hier wird sie jetzt fallen 
gelassen 1 ). 

>t Zeugnis für den rück- 
" ün Fühlen 
voraus war. 

■2 Man flehe rJirnr Tin;'!'« »Vrsii.-lst-iiS. I . c- 3 j . ^. ! iJf . l!n-itkii]:l A HiiiU-1 . 
wn die Gelegenheit in einer 8chiilmJHBi B L-n Sthlussfugo nicht benützt wurde, 
rindet siüii U li/..: in. hif m.il ilii in , icw:i lirn-ren Wei-i.i! eine Fuge, wie in 
rusIMi d'Aibrrt , i;:m;-r...:i:i;^ l'i lSc-rL- n: . l-.-n: ,v MnA . äs ist ein Zurück- 
LTeiten :v.:J jHcrc f>til.ir: utivr-rl, ^:;i,b:i;. eine Ai,i:i!L[ili!-,durir;, die derselbe Meister 
schon in seiner Suite Dp. I geschickt in verwerten gewiisst Int- Selbständig 
veröffentlichte Fugen, wie etwa Anatol Lindow'» llciu Fuftuss po-ur Piano 
op, 41 (Leipzig M. 1'. BeltiefT; tragen den Stempel des .Sc hui mäßigen an der 
StiriiL'. Air« iluwi: wiirc ni. lit tu i-rai-l n-ti . vs" . -1 -.- ! i Sdu-n Grad icclinisirier 
i-Yitisrkcit 'ich ircrr.ic die ju::gm:>; : .scl:i. Srliiik- ? 1 1 nl^ü^lil Ll- Ii cr'.vcvben hat. 
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1) J/moll; Robert Schumann gswidmet Leipzig. Breitkopf & Härtel. 
Vgl. Lina Runann, Fram Listt als KOnstlw m:J Mrn^h. f.üi'.ni» 1 «St! — ]f!i4. 
Breitkopf & Härtel, Bd. II, Abtli. I, S. 3«), der dort gebrauch« Ausdruck 
Fuge ist daher in ein sehr linkend ein Siov.f m iirl-ncn; alsTomrt int Bmull statt 
JJeädlir IU flct'et); uufi Mldi-I das ] ; iijr,at(i nicht dun .Ülitr^ani; ijm Wieder- 
holung- und SeMus steil., sundern stellt schon im Rahmen der Wiederholung 
selbst. 
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Freiheiten weist schon die erste Durchführung auf: die vierte 
Stimme bringt die Antwort nicht mehr auf der ursprünglichen 
Tonstufe; ferner lasst sie sie plötzlich um zwei Oktaven tiefer 
fortsetzen, wozu schon der erste Teil des Themas und eine 
Knjjführtinjr dts zwtiiina Ttiks erklingen, was schulmaBig noch 
nicht in den Rahmen der ersten Durchführung gehört. 

Dann folgt nach kurzem Zwischenspiel nur noch der Ansatz 
zu einer zweiten Durchführung, allerdings ein sehr kunstvoller 
Ansatz, gebildet aus dem ersten Teil des Themas und zwar für 
die linke Hand: in der Umkehrung aber rhythmisch ursprünglich, 
für die rechte Hand: gerade aber rhythmisch verändert. 




Die Stimmführung verliert sieh dann in einen abütci^t n un 
Unisonogang, der zu Takt IS des ersten Allegro zurückführt. 

Es mag noch bemerkt werden, dass gerade zu Zwecken 
liuinuristischen Ausdrucks i'ugierle Einsätze verhältnismäßig häu- 
figer zur Verwendung kommen. 

Die Vorliebe der neuen Kunst zur Kanonform, also die 
positive Seite unseres Satzes, will ich an einem großen Beispiel 
zeigen. Das Beispiel möchte schlechthin Peter Cornelius zu 
nennen sein, iIchm-si /,u; ; vh-i] igkeit zur neuen Schule niemand 
läugneu wird, wie ja auch sein reiferes Alter schon iu uusein 
Zeitraum fallt (1S24 — 1S74). Er hat jene strenge Kunstform 
auffallend oft bethätigt, zunächst in mehreren großen Durch- 
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fuhrungen in der komischen Opei »Der Darbier von Bagdad« 
Das Werk, 185S beendet, wurde noch im selben Jahre unter 
Liszts Leitung in Weimar aufgeführt. Ihr unfreundliches Schicksal 
entschied für Liszt seinen Abschied von der Weimarer Stelle. 

Die erste Anwendung des Kanon (von der Ouvertüre abge- 
sehen) bringt die Szene. (In Ho-tann dem Jiureddin Nachricht 
giebt, wann er ihre ITorrin Mnrgiana sehen künne. Die kanonische 
Form dient hier zur Vu ran schau Heilung, wie Nurcddin die Worte 
der Vereinbarung stückweise nachspricht, um sie sich dem Ge- 




Ru - fen, der Ea-di 




der Mu-oj- lin Ru - fen, 



Und so fort durch -12 Takte. 

Die Beantwortung geschieht in der Unterquint, was zur Folge 
hat, dass bei strengem Festhalten der Tonart eine Freiheit in der 
Behandlung der Intervalle eintreten rnuss, rein und übermäßig, 
groß und klein vertauscht werden. 

Ii Ii! lAfti Aii[jüi.;v:i. Lt^-ii.!.". U. F. K;ov,t Katlii'üiL'uv. 
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Zum Schluss der Szene wird der kanonische Zwiegesang in 
FduT wiederholt. Das Motiv wird auch {in der Ouvertüre) zu 
noch engerer kanonischer Führung verwendet (mit halbtaktiger 
Auflösung) : 



80. 




Die erste Szene des zweiten Aufzuges bietet eine zweite 
größere Anwendung der Karinnform. Es ist ein Dreigesang nach 
dem Muster des Quartetts aus >Fidelio<: -Mir ist so wunderbar«. 
Eine Stimme nach der andern singt die Hauptmelodie, die sich 
hier allerdings auf VA Takte (wenn auch «schnell, lebhaft- zu 
nehmende 5 / 4 Takte) erstreckt: 

.Er kommt! O Wonne meiner Brust. > 

Hierzu bemerke man, dass jede der drei IVrsuuen (Margiann, 
Bostana, der Kadi) erst auftritt, nenn ihre Gesangpartie beginnt. 

Die Gegenstimme fügt sich gut ein, indem sie besonders die 
Ctisuren ausfüllt. ISei Fintritt der dritten Stimme wird die Gegen- 
stimme nachiihmend gefuhrt, jedoch nicht streng, sondern nur 
rhythmisch vollständig, endlich ergiebt sich ein Kanon der dritten 
mit der ersten Stimme nach zwei Takten einsetzend, im Einklang. 
Als Schluss ist eine homophone, ohne Orchesterbegleitung zu sin- 
gende Stelle angefügt. 

Wieder von mehr dramatischer Bedeutung ist die kanonische 
Nachahmung ohne «p.iire Duiciifiih: »m aK" rulniin i l-rud 
einem Fugst u im Verhtlltnio zur Fuge; in den Rufen der Muezzin» 
von drei verschieden entfernten Thiinnen. Imeressant sind sie 
nicht an sehr durch die Nachahmung als dui<rh ihre der «rieo- 
lauschen »ich annähernde Harmonik und Rhythmik. 

Die athte Szene des zweiten Aufzugs endlich bringt die 
größte Entwickelnug, die der Kanon wohl je in einem musik- 
dramaii sehen Werk gefunden hat. Das Thema des Kanons tritt 
schon in der siebenten Swue im Oirhe»ierbnss auf und ist an 
und für sich bemerkenswert durch eine kühne harmonische Aus- 
weichung: 
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Der Kadi beschuldigt den Karbier des versuchten Diebstahls, 
dieser jenen dos Mordes. Allmählicher Zusammealauf des Volkes. 
Dieser szenischen ^toisri'ruiig gumüB wird das Thema auf immer 
breiterer Grundlage entwickelt. 

Kitt« Tafel soll die Verwendung desselben in der achten 
Szene darstellen: 

1) Der Kadi:/moll i 

2] Der Barbier: cmoll, dann i 

Der Kadi und i , , . , mit freier 

3) Chor Ii: / moll mit harmonischer Füllung begleitung im 
Der Kadi , Orchester. 
Der Barbier [ kontrapunktierend 

Cboi A ! > 

4) Chor G; «moll mit harmonischer Füllung. 

Der Kadi und Chor A , komrapunktiwond «eh gegen- 
_ „ ,. , ,., ,, soiti- iilil.iscnd und rhythmisch 
Der Barbier und Chor B I nachahmend. 
Nach einem Zwischensatz in fa ux ho urdon mülligen Sextakkor- 
den erscheint das Thema in: 
Sj Chor D und 

Chor C kanonisch /moll in der Oktav mit Auflösung nach 
einem Takt, hierzu die beiden anderen Gruppen in 
gleicher Rhythmik abwechsi/lnd kontra punktierend wie 
zu 4). 

6) Der Kadi i Kanon /"moll in der Terz UntersuNt mit 
Der Barbier) AuTiiisimg nach einem halben Takt. 

Nach Wiederholung lies Zwischensatzes : 

7) Dorsel In' Kanon, in Ok'.a vveriiuppeluiifjeit von siimllichon 
Siugstimmen und dem Orchester gebracht. 

Hier ist das Thema zur höchsten Steigerung geführt, die 
Hartnäckigkeit, mit der es festgehalten wurde, entspricht trefflich 
dem Eigensinn, mit dem die Hauptpersonen der Szene an den 
eingebildeten Schreck ensUialeu festhalten. 
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Damit sind jedoch die kanonischen Nachahmungen der Oper 
noch nicht erschöpft. Selbst das Motiv, auf welches der lang- 
atmige Same des Barbiers gesungen wird, erscheint in der 
Ouvertüre, die im Übrigen mit der Vergrößerung dieses Motivs, 
gleichsam einer Titolschrift in grossen Lettern eingeleitet wird, 
in der Oktav kanonisch geführt: 



;Hier schließt lieh unmittelbar die im Notcnbci spiel 80 gebrichte Stelle «n.: 

Auch die Verwendung zweier Melodien nach den Regeln 
des doppelten Kontrapunktes spielt in der Ouvertüre mehrfach 
eine Rolle. 

Aber nicht Mos in dieser Oper hat sich Cornelius technisch 



gewollten künstlerischen Ausdruck meisterhaft zu löseu, auch in 
andern Werken, insbesondere seinen Chorkomp ositionen, finden 
sieh derartige Künste und wieder vor Allem kanonische Einsätie 
und Durchführungen. So hat die doppele hörige Komposition 
-An den Sturmwind« (Gedicht von Fr. Kückcrtj aus Op. 1 1 dop- 
pelt kanonische Hinsätze, wenn auch ohne weitere Durchführung. 

V.in durchgeführter Kanon dreier l'ruiiciisliiiimen gegen drei 
Männerstimmen rindet sich in dein sedissti mmbiTi ('hör >Jugend, 
Rausch und Liehe« (Gedicht ebenfalls von Rüekert) aus dem- 
selben Opus (erschienen 1^71). Das Thema ist derart künstlich 
iHnarnfhtct, dass es sowohl mit eintaktiger Auflosung (durch 
10 Takte]: 

Munter bewegt, doch nicht zu schnell. j-R I . 
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Aufgaben gest 



sie mit Rücksicht auf den 
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als mit halbtaktiger Auflösung {durch 30 Takte) w der Oktav 
nachgeahmt wird. In diesem Kalle ist. nicht nur der Hauptsatz 
durch 10 Takte wie oben, sondern auch ein Mittelsatz und die 
Wiederholung des Hauptsatzes kanonisch geführt. Hier gebe 
ich die Anfänge des Haupt- und Mittelsatzes in den führenden 
Stimmen : 




Mau bemerke den Wechsel des Einsatzes, üben MiLmicr- 
stimmen, nnteu die Frauenstimmen als führende Partie, Zweiter 
Sopran und Alt, zweiter Tenor und Iiasa vervollständigen die 
Harimiuie um! rniUH'r;i liiurl.ei ^L'ivissr TlUr.uri des strengen Sützes. 

l 7 ,s ist ein hübscher Zufall, das; Hücker; 's che Texte auch 
Schümann zur Vertonung in Kanonform veranlasst haben 1 ]. 

liin Gegenstück zu diesen Kanons für Miitme.mimnien bilden 
die 13 Kanons für Frauenstimmen von Johannes llrahms'). 

Wollen wir auch einen französischen Meister zu Wort kommen 
lassen, so nuige uns nochmals B-izets Musik zur * Arlesienne*' ein 
Beispiel liefern. Eines der Hauptlhemen tritt nach vielgestaltiger 
instrumentaler Verarbeitung, in welcher es in der Ouvertüre und 



r Eiternclle von Fr. Eückcrt in ksimmisulL«» TV eisen für mehrstimmigen 
MünncrgcaiiDE;, o]>. (iä. Wem Dichter in Verehrung «geeignet. 
2) On. 1 13. Lelpäig, C. F. Peters. 



danach auch im ersten Satz der ans jener Musik gebildeten Suite 
erscheint, als Chor in kanonischer Form auf, vom Orchester im 
Einklang verstärkt: 




ttüin de troia gnnd Rois ijui allaient en vi 



y» - ge. De bon 

.fei 




Da die Form des gesürsjrirniüi J\;:ti<his ! Ii iindkanon und Rätscl- 
kanon) in ein Alter hinaufreicht, da von der Fuge oder ihrem 
Hauptkern, der tonalen Nachahmung, noch durch Jahrhunderte 
keine licde war, so sehen wir, wie die einfachere, natürlichere 
Form sich auch als bedeutend lebenskraftiger bewahrt hat. 

Kann so die Fuge als lebendige Form sich heute nicht mehr 
behaupten, so wird doch ihr Studium und ihre Übung für den 
Musiker stets eine vortreffliche Schule sein, eine strenge Zucht 
für die künstlerische Technik nach verschiedenen Seiten hin, wie 
etwa das Studium der alten Sprachen für den wissenschaftlichen 
Geist. 
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Dritter Abschnitt, 



Die dritte, oder eigentlich eiste, elementarste Seite det Ion- 
künstlerischen Technik ist der Rhythmus. Er umfasst zwei 
große Gebiete, die wir als Rhythmik im engeren Sinne oder Ton- 
rhythrnik und als Rhythmik im Großen oder rhythmischen. Bau 
einander gegenüberstellen möchten. 

Iii beiden wird sich das Walten einer neuen Kunst gleich- 
falls bemerkbar machen. 

Zunächst im Tonrhythmus. Wir können diesen näher be- 
zeichnen als Verhältnis der Toriwerte zu einander innerhalb eines 
Motivs mit Beziehung auf die metrisch-taktische Einteilung. Es 
ergeben sieh sofort zwei Fälle: entweder, Rhythmus und Takt 
(Metrum) fallen wesentlich zusammen, oder der Rhythmus ent- 
wickelt seine Accentordnung gegen die metrische. 

In ersterer Beziehung finden wir 



XI. 

I>er Taktwechsel innerhalb engerer Grenzen und die ihm ver- 
wandte Erscheinung der ans einem geraden und einem ungeraden 
Metrum zusammengesetzten Takt gnttnn gen wird in der nenen 
Kunst teils neu geübt, teils wieder aufgenommen. 

Als Ausdrucksmillel in der dramatischen Musik war der 
Taktwechsel schon zu Lulli's Zeit belieht. Er erhielt sich im 
sog. begleiteten Rezitativ, das übrigens in der klassischen Zeit 
ein spärliches Dasein fristete und hat erst in der neuesten 
italienischen Opernschule und zum Teil in der programmatischen 
Instrumentalmusik wieder starker aufzuleben begonnen. Von 
den Mischtaktaiten ziehe ich ein lierühmtes Beispiel an, die 
Stelle aus dem 3. Aufzug von »Tristan und Isolde«, wo durch 
den Vf Takt ein Rhythmus gestaltet wird, der meisterhaft den 
liankhaft-ekstatischen Zustand Tristans bei dem Herannahen des 
Schiffes mit Isolde an Bord versinnlicht. R. Wagner zeichnet 
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Bild in EngelsBohöne«), von Cornelius; jedoch sind die beiden 
Abschnitte getrennt geschrieben und es steht demgemäß C 3 /j 
vorgezeichnet. 

Liegt bei diesem Ausdrucks mittel die Gefahr der Übersättigung 
nahe und wird sich deshalb seine Anwendung stets in gewissen 
Grenzen halten, so sind die aus einem Gegensatz Ton metrischem 
und rhythmischem Accent hervorgegangenen llildungen. an und 
für sich von größerer» Interesse, auch durch ihre Mannigfaltigkeit 
geeignet, dem musikalischen Ausdruck in unabsehbaren Arten 
dienstbar zu werden. 

Diese Bildungen gliedern sich in Synkopen und Proportionco, 
je nachdem die Anordnung der Netemverte die schlechten Takt- 
teile hervorhebt, oder aber ein vom Metrum abweichendes Ver- 
hältnis der NnU'invurtc Plmz greift. In letzterem Falle, bei den 
Proportionen 1 ] können Taktteile einer anderen Messung unter- 
zogen werden ;ao entsteht dio Duele, Quartale u. s. f. im drei- 
seitigen, Triole, üuimole, Sextole u. s. f. im zweiseitigen Maß) 
oder die Taktteile bleiben «war unverändert, sie ordnen sich aber 
(ideell, nicht im äußeren Hilde einer anderen Taktgruppierung 
unter, so dass z. B. aus zwei dreiteiligen Mallen drei zweiteilige 
entstehen, was als Hemiole den häufigsten Fall dieser Bildungen 
darstellt. 

Wir sehen nun 

XIL 

Begünstigt die neue Kunst überhaupt Bildungen gegen den Takt, 
Synkopen und l'roportionen, so ist ein besonderes Kennzeichen 
für sie die Verbindung beider Arten. 

Wohl zeigen schon die Namen das hohe Alter, der damit 
bezeichneten Bildungen an, nichtsdestoweniger wurde von ihnen 
durch Jahrhunderte hindurch ein sehr bescheidener Gebrauch 
gemacht. Kur die einfachsten Formen sowohl der Synkope, als 
der Proportion (tripla) wurden häufig verwendet. Eine stetig 
fortschreitende Ent Wickelung wird erst mit den Romantikern 
eingeleitet, Sie sind, wie in der Chromatik , dem stärkeren 
Reizungs mittel in der tonalen Welt, so in den antimetrischen 
Rhythmen als stärkerem Reizmittel in der Maß- und Accent- 
ordnung, die Vorläufer der nunmehr frei selialteuden neuen Kunst. 
Insbesondere Schumann und Chopin haben hier vorgearbeitet. 
Man sehe die ohne taktisches Gegengewicht eingeführte Synkope 



1) Diesen leider nicht mehr gebrauchten Ausdruck entlehne ich der mittel- 
alterlichen ThuorEc ivekhf sich rr,h Viiriiehi: in Anlclini]n L - nn Itrietmi <]er 
mathematischen Seite der Musik widmete. 
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in iler Ouvertüre zu > Manfrede oder die gleichzeitigen verschie- 
denen Proportionen in Chopin's Etüde in /moll, op. 25 Nr. 2: 



91. 




welche Etüde Brahms außerdem zu einer Doppelgriffs tu die er- 
weitert hat '). 

Dass sich Brahms gerade iu diesem Stück hingezogen fühlte, 
läast aich unschwer aus seiner Vorliehe für rhythmisch verwickelte 
Aufgaben erklären. 

Ein anderes Heft der Brahms'sehen Studien für das Pianoforte 
bietet hierfür einen starken Beleg. Nr. 7 der aweiten Reihe der 
Variationen über ein Thema von Paganini' 1 : (das nebenbei bemerkt, 
auch von Liszt fürs Klavier übertragen worden ist 'j) hat abwech- 
selnd zwischen Ober- und Unterstimme folgende, für Einen Spieler 
schwierige Einteilung (Proportion}: 

95. ein«* 




Die von Spitta 4 ) besonders hervorgehobene Proportion iu 
desselben Meisters Lied >Frühlingstrost< (op, 63 Nr. 1) tritt gegen 
jene zurück. 

Wie Richard Wagner mit einer einfachen Synkope und einem 
vorgeschlagenen Sechzehntel ein Motiv umbildet und gleichsam 



1) Studien für dm Pianoforte I, Leipzig, jlartholf Scnff. 
1} Op. 35, Leipzig in. Winterthur] I. Bieter-Bicdcrmniin. 
3J Grandel Etüde! de FaguEni tranicrites ... pur F. LUlt, Cah. I, Ko. VI, 
Leipzig, Brcitko])t & Hirtel. 
4] Znr Musik S. SM. 
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jiij-chologiach vertieft, zeigt das erste Drittel des • Liebesmal- 
spruehcs« aus -Parsifal- im Zusammenhalt mit dessen Urbild zu 
Beginn des l'rliliuliums Escelsiur' in Lis/.tH Ton Schöpfung »Die 
Glocken des Su;i[iljur;;i.'r ^liiusters = (Dichtung von H. W. Long- 
fellowi für Bariton-Solo, Chor und Orchester 1 ). 

Die rhythmisch nur allenfalls durch die Prokntalexis in- 
teressante Stelle hier 




ivird bei Wagnei mit lULi^ur::; dui \'iLTtcl;iit 1 .iSf: durch Syuki'pun 
7,11 folgender Form gestaltet: 

»'■^i|pl|ip 



Wie bezeichnend wird nun der Gegensatz zwischen diesem 
Thema der göttlichen Liebe und dem des Glaubens mit seiner 
streng metri^hen Gliederung! 

Auch in r!n il:iius:-]i<T Tiizichung künnen endlich die drei 
Ausgaben der Liszt'schen 12 Etüden :'s. oben) zur Beleuchtung 
des stufen ivei sen Kortsdiritts ihrer Tcdmlli hcr.inj.'i'iü^n worden. 

Nr. 1 1) jauch iu C ohne Titel) hat in Ausgabe A einen stets 
sich gleichbleibenden streng taktischen Rhythmus: % mit fast 
durchweg in dtui Si-i-l^eh n'cl iiriirrjjeteiUen Achteln, also richtiger 
«/,„ Takt. 

B bringt schon folgende antimetrische Stelle 




1) Lcipiig, J. Schuberth & Co. 
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noch mehr hervorgehoben und um einen Zug im ersten Takt 
bereichert in C; 




Die übrigen harmonischen unil kl »vier technischen Neuerungen 
dieses Stücks zu verfolgen, niues eich der Verfasser, so verlockend 
es wäre, versagen. 

Noch bleibt das »scheinen der Hemiole und ähnlicher Ver- 
hältnisse tu beobachten. Hemiola (oder statt des griech. das 
latein. sesquiiilti-r») sc. proportio bedeutet also das Verhältnis 3 : 2. 
Bis ins 17. Jahrhundert hinein wurde diese Proportio, das Hin- 
schieben von imperfukten Maßen in perfekte durch Schwärzung 
der sonst weißen Noten gekennzeichnet; sie erfreut sich noch 
hei Händel einer groüen Heliebtheit, wenn auch schon mehr auf 
die Anwendung in den Schlussformen zurückgedrängt. Ihre be- 
wusste Auwendung verschwindet bei deu Instruinen lalklaesikern, 
die klare, einfache rhythmisch« Verhältnisse bevorzugen. Folge- 
lichtig kommt sie mit dem iu technischer Richtung erweiterten 
Gesichtskreis der neuen Kunst (vgl. oben S. 51) wieder in Übung 
und drückt sogar bisweilen ganze» Sülzen ihr (itjiräae auf und 
awar mit Vorliebe im Rhythmus */, >/ 8 . So dem Finale von 
Brahms Streichquartett A moll op. 51 Nr. 2 ') durch folgendes 
Hauptmotiv: 



100. 




Oder es ist ein Stück von Anfang bis zum Ende mit] {dem- 
selben Hemiolenrhythraus durchgeführt, so Nr. 6 der Walier für 
Pianoforte zu vier Händen von E. d'AIbert 5 ) durchaus wie diese 
ersten vier Takte: 

1} Berlin, N. Simrock. 

3) Op. 6, Berlin und Posen, Ed. Bote & 0. Book. 
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Im Gegensatz zur Hrah ms 'sehen Stelle ist hier auch die Be- 
gleitung dem Hemiolenrhythmus angepasst, so dass abwechselnd 
ein Basston und der zweitnächste Füllakkord den mettisch en 
Ton haben. Auch in den übrigen Walzern spielt der Hemiolen- 
rhythmus vielfach hinein. 

Weitere Ilemiolen s. oben S. 34, Keimölen im °/ 8 Takt s. oben 
S. 13, eine Proportion Ii : 5 (pr. sesquiquinta) s. oben S. 1 1. 

Die Verbindung der Proportionen mit den Synkopen endlich 
verdankt der neuen Technik ihre Verwendung und Ausbildung. 
Die einfachsten Fälle sind hier 

Diese und noch mehr die verwickeiteren Formen haben etwas 
schwebend-Ätherisches, oder Geheimnis- und Ahnungsvolles oder 
Nervüs-Schmcrzliches; bei ihnen lässt sich ein besonders leicht 
sichtbares Ineinandergreifen von Technik und Ausdruck feststellen. 

Wie anders konnte Richard Wagner die folgenden Zeilen 
aus dem zweiten Aufzug des >Pa»ifal< (Szene zwischen Kundry 
und Parsifal) musikalisch ausfuhren, als durch Zuhilfenahme 
dieser nervösen»} rhythmischen Bildungen: 

>Ja! diese Stimme! So rief sie ihm; — 
Und diesen Blick, deutlich erkenn' ich ihn, — 
Auch diesen, der ihm so friedlos lachte. 
Die Lippe, — ja — ao zuckte sie ihm; — ; 

Man sehe nun das rhythmisch-musikalische Bild im Orchester: 



102. 




11 Der Vergleich mit der phyafologi sehen Erscheinung eine« durch hohe 
Auflegung in unregelmäßigen Schlägen arbeitenden Hertens liest sieh hier 
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Eine weitere Erklärung acheint hier wohl Überflüssig. 

Zur Bewältigung all dieser rhythmischen Hesonderheiteii ein- 
schließlich der später noch (bei der musikalischen liezeichitu an- 
weise) zu erwähnenden freien Tempoführung ist genau derselbe 
Standpunkt einzunehmen, wie gelegentlich der das reine Tonn.lita.ts- 
sjfltem durchbrechenden Erscheinungen. Auch hier muas wieder 
betont werden, dass nicht die Klage über geschwächtes rhyth- 
misches Kmptinden am Platze ist, sondern dass im Gegenteil als 
Voraussetzung solcher Musik ein erstarktes rhythmisches Gefühl 
gelten muss, das zunächst im Stande ist, alle rhythmischen Ge- 
stalten streng metrisch zu beherrschen, um dann, darüber hinaus- 
gehend, dem Gebote des musikalischen Ausdrucks in den leisesten 
Fügungen nachgeben zu können. Durch Gebundenheit zur Frei- 
heit, das ist auch hier der Weg. 

Die Bethätigung des musikalischen Rhythmus im Groden 
umtust das weite Gebiet der Formenlehre. Die Rhythmik ist 
hier nichts Anderes als die Symmetrie vom Räumlichen aufs 
Zeitliche übertragen. Aus dieser Erwägung kommt wohl die 
Behauptung von der engeren Verwandtschaft der Tonkunst mit 
der Baukunst nach dem Worte Fr. Schlegels, Architektur sei ge- 
frorene Musik. Doch wenn wir bedenken, dass jede Kunst diesem 
Gesetze der Rhythmik (Dicht- und Tonkunst) oder Symmetrie 
(bildende Künste) unterworfen ist, so können wir daraus nicht 
ein besonderes Merkmal jener heiden Künste abnehmen. Trotz- 
dem werden wir dort, wo die Rhythmik der Form einen ver- 
hältnismäßig großen, wenn nicht den grüßten Faktor in den 
Werken einer Kunstperiode darstellt, von einer architektonischen 
Richtung unserer Kunst sprechen können. Dies thut Friedrich 
Büsch 1 ), indem er einer solchen Richtung in der Musik als der 
älteren die neuere »poetische' entgegensetzt. Mit andern Worten: 
die neue Kunst hat auch die musikalischen Formen nicht un- 
angetastet gelassen. Wir sehen vielmehr: 



1] Muiik-sjthetieche Streitfragen. Streiflichter und Schlsgichitten iu 
den Am gewählten Schriften von Hans von llülow. Leipiig 18ST S. 75«. 
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i' iicicliloBseueii Formen, insbesondere die Sonate in der Spiel-. 
■ Arie in der Singmusik (des Dramas hauptsächlich) machen 



sümliirh ist, dass mir ein dichterisch entunrtem'r ui:d an.-sc- 
führtcr Text der Musik als Grundlage dienen soll und darf, 
wird iiui.'b die Siiiclituisils nur von einer:! kiinstk'nsi'lien ni- 
meist ebenfalls dichterischen Vurwuif 7.11 beeinflussen sein und 
zwar von einem Bolchen, der es nach Inhalt und Form ist. Dort, 
ivo eines dieser beiden nicht zutrifft, kann erst eine Bedenklich; 
keil uicln über die l'nnii üi.'erb;ni|>l. »-.-■hl si her über den betref- 
fenden Versuch tu Tage treten. Der nüchterne, tbi'ere'.isieiemie 
Beigeschmack des Wortes «Programm« mag hier zur Erweckung 
falscher Vorstellungen und weiterhin zu falschen Schhissfolire- 
rungen über die ästhetische Uercchtisrung solcher Musik geführt 
haben. 

Manche wollen nun freilich gerade in der Verwendung dich- 
terischer Vorwürfe ein unstatthaftes Hinübergreifen in das Ge- 
biet einer andern Kunst sehen. Ks ist gewiss eine in unserem 
Zeitraum häufige und nicht auf das Verhältnis der beiden reden- 
den Künste beschränkte Erscheinung, dass eine Annäherung 
zwischen einzelnen Künsten stattfindet, nicht als unmittelbare 
Vereinigung im Sinne des Eichard Wagner Wien Gesamtkunst- 



1) Volliieht sich dieser Umschwung in einigen Werken auch schon vor 
1850, ho iran doch auch in dieser Richten; erst umhii; Zeitabschnitt ein 
allgemeines sielbewusstea Vorgeben luerkannt werden. 

21 Ihre Gegner Bind nicht bin« iu der Schar der FormalSathetiker tu 
lochen. Siehe Fr. v. Ilsuscgger. Die Musik nla Ausdruck. Wien 1687 = 
8. 103«. 

3) Vgl. O. 0. Ferrari Primi osperimenti sul! iuiaginoiionc musicale 
IRmat» mus. ital. 189«; mit dem beachtenswerten Ergebnis S. 174. 
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werkea, sondern durch gegenseitige Übernahme einzelner Aus- 
drucksgebiele. Gegen diese Erscheinung (malende Poesie, dich- 
tende Tonkunst u. a. f., det Sprachgebrauch kennt schon lange 
Tondichtung und Tongern iildej hat man nun jene ästhetischen 
Grenzacheiden geltend gemacht, die doch ihrerseits nur Abstrak- 
tion einer vergangenen Kunst Übung sind. Unbefangenerweise 
müaste vielmehr jede solche Erweiterung des Kunstgebietes mit 
Ereude begrüßt werden. Oder was stünde davon zu befürchten? 
Ein innerer Widerspruch ? Da doch alle Künste als lediglich ver- 
schiedene Strahlenbrechungen ein und derselben Lichtquelle, auch 
gemeinsamen Grundgesetzen folgen. Oder eine farblose Ver- 
mischung der Künste? Da doch da? Siuirliche jeder Kunst sie 
von ihten Schwestern ein für allemal genügend scheidet! 

Inwieweit fortlaufende thatsiieh 1 i ch e Vorgänge durch 
die Spielmusik nhne lleimmg des Hörers darstellbar sind, niuss 
wohl dein Genie des Einzelnen ül. erlaben bleiben. 

Das Erfordernis einet künstlerischen Gedankenreihe gilt 
übrigens von jeder sog. absoluten Musik. Eine Schöpfung, die 
nicht in sieh getreu einem Programm folgt, sei es auch Dicht 
ausgesprochen, wird vielleicht dem Ohr angenehm sein, aber den 
Anspruch auf Kunst nicht erheben dürfen. Die Frage kann daher 
nicht so au stellen sein, ob die Form der programmatischen 




Musik ihre künstlerische Berechtigung habe; sondern umgekehrt, 
wie es möglich war, dass die Musik ohne Programm so lange die 
unbestrittene Vorherrschaft über die Instrumeutalkunst üben 
konnte. Keine Alleinherrschaft allerdings. Denn neben ihr gab 
ea wohl seit jeher programmatische Schöpfungen, angefangen von 
den die Kindheit der Spiclmusik darstellenden Übertragungen 
von Gesangstücken auf Instrumente bis zu Haydua i Vorstellung 
des Chaos* und zur Pastoral Symphonie. Oder was sonst sind 
die als sogenannte Konzcrtouvorturen dienenden, mit dem Namen 
eines rentier enden Dramas bezeichneten ciniiitzin;cn sympho- 
nischen Stücke? 

Sie zählen daher gewissermaßen zu den Vorlaufern der Haupt- 
form moderner Programmmusik, der symphonischen Dich- 
tung 1 ;. Ist die Symphonie wörtlich wie thatsiieh lieh, wenn auch 
nicht geschichtlich, eine Sonate (= Spielstiickj für Orchester, so 
stellt die symphonische Dichtung das Ergebnis der Auflösung 
der Sonatenfonn dar, unter gleichzeitiger Vordichtung derselben 
au einem ununterbrochenen Ganzen. 



I; ].>;,> Definition Ji:i SYmpheimitiicn Dishtiuig :-h tili Mittelding liristhcil 
Ouvertüre und Symphonie :in B. Widmann'a Formenlehre der Irurtnimental- 
musik Leipzig 1679 S. 134] entbehrt daher nicht geni der Begründung. .. 
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Der im Scherzo (frühei Menuett) der Sonate übriggebliebene 
Anklang an die verwandte Form der Suite ist hier ganz vor- 
sohwunden. 

Das technische Merkmal der Zusammenzieh ung in einen 
Satz ist vom geschichtlichen Standpunkte aus eine Rückbildung, 
aber doch nur mechanisch genommen. Denn der dürftige Inhalt 
einer alten einsätzigen Sonate lässt sich mit dem einer sympho- 
nischen Dichtung oder eines Konzertes in einem Satz auch nicht 
entfernt vergleichen. Wohl aber finden sich Ausätze in der 
Klaviermusik der Klassiker vor, ich brauche nur an Beethovens 
Sonata quasi una fantasia zu erinnern. Eine Nachfolgerin dieser 
Sonate finden wir in Liszte einziger Klaviersonate, deren Bau im 
Anschluae an das schon früher jS. J3£) über sie Gesagte uns einen 
Augenblick beschüftigen mag. 

Das Werk ist nicht besonders gedankenreich. Ein Einleitungs- 
motiv, ein in zwei Teile zerfallendes Hauptthema, ein Seitensatz 
und ein gesangreiches Andantethema bilden den gesamten the- 
matischen Stoff. Und doch entwickelt sich daraus eine Fülle 
von Leben und Ausdruck, abgesehen von entzückenden Einzel- 
heiten. 

Die Anordnung der Themen ist im Folgenden unter Be- 
zeichnung derselben mit großen Buchstaben kurz wiederge- 
geben : 

Lento assai C A 
Allegro energico C | 3 

p J gekürzt und verbunden, 

B in Nachahmung und gekürzt zu breiter 

Unisonosequenz, 
A in Steigerung auf Orgelpunkt a, 
Grandioso »/> D (in D&az) 

II umgestaltet .in Vergrößerung) zu einem 

edlen Gesang (dolce cou grazia), 
C überleitend zu einer neuen Form iu 

Diax: 

C, durch Vergrößerung und liedmäßigen 
Rhythmus. Wird gangartig verquickt 

B in ursprünglichem, vergrößertem, dann 
wieder ursprünglichem Zeitmaß, dann 
nach großem Läuferwerk 

B in liedmäßiger Form \D4xtt), von Sech- 
zehntelfiguren umspielt, dann 
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C, in anderer, gangartiger Form, dann 

A in Verkürz Hilf; sequenzmäBig geführt KU 
C in zwei Ansätzen, je von einem >Be- 

zitaiiv« abgelöst, hierauf 
Ii I in anderer Verbindung nts oben, näm- 
C ilieh C als figurierter Orgelpunkl von 
A darüber das vergrößert e B. Diese 
leiten über zu 
Andante aosienuto 3 /'., E jipp [1-hdnf, dünn wieder 
C\ {quasi adagio C}, hierauf 
Ii in ■' , mit Anklängen an /)'. i'lior- 
gang zu 

E fff, durch reizende modulatorische 

Gänge abermals zu 
C\ diesmal in ichluasähnlicher Wendung 

über Orgelpunkt fis und endlich zurück 

zum Hauptsatz: 

Allegro energico C B j in anderthalb Fugendurchführung 
GS fßraoll). [S. Notenbeispiel S3 u. 84.; 

?| wie zu Anfnn S> 
S desgleichen, auch noch 
A aber untermischt mit ) J?' 1 ?' ro '^'^™ 
B von dessen Verkürzung ' y 
über Andeutung von 

3 ; I) '.in i/durj und unmittelbar weiter zu 
C C] [Wdur] hierauf gangartig: 
B verkleinert und 
Stretta quasi desto f ' vergrößert, folgt ein 

Prestissimo B, eine Art Stretta uaeh B gebildet und 
fuhrt zu 

Vifl Dieses bricht f ff sf a.b. Nach einer 
Generalpauec 
And^-sostenuto 3 / l Ep (Z/dur), dann wieder 

All'-moderoto C C als Orgelpunkt [Ii, schließlich die Note 
/; allein mit 
B und die Sonate schließt mit dem ein- 
leitenden Motiv 

Lento assai A. 

Die Tonalität giebt uns den Maßstab für die große Gliede- 
rung i Zusammenhang der beiden Hauptmomente musikalischer 
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Darstellung!). Der Hauptsatz mit sein 




Themen BC und 




M l 5 " 61 




Paralleltonart, das zweite Mal in einer 




nen Tonart (Halb- 


tonstufe tiefer) beginnend und in die d 


cm Hau 




Durtonart auslaufend. Sie verhalten 




st wie erster Teil 


und Wiederholung aus dem zweiten 


Teil ci 




Statt des Durch fiihrungsteils steht der 


Andantf 


■aaXz in der Domi- 



nanttonart Jisdur. Scherzo und Finale sind entfallen. 

Die Sonate hat kein Pingramm vorgedruckt. Doch geht die 
Art der Verwendung der Motive über die in den klassischen 
Sonatenwerken hinaus; sie ist mannigfaltiger, mit einschneiden- 
deren Veränderungen. Sie erinnern an die Veränderungen, die 
das moderne Musikdrama mit seinen Leitmotiven vornimmt '). 
In der That fehlt den Themen dieser Sonate zur Eigenschaft als 
Leitmotive nur das Programm. 

Beides trifft nun zu bei der programmatischen Symphonie 
(Berlioz) und der symphonischen Dichtung (Liszt u. A.); der Bau 
der symphonischen Dichtungen, so abweichend sie untereinander, 
und im Vergleich zu älteren Farmen sein mögen, kann einer 
Symmetrie nicht völlig entraten, nur dass sie nicht so sinnfällig 
vor den Leser oder Hörer tritt, wie bei der alten Sonatenform, 
die ja heute noch glänzende Vertreter hat. Zu diesem beider- 
seitigen Verhältnis der Sonate und der programmatischen Kom- 
position zum Rhythmus im Großen besteht eine vollständige 
Analogie in dem Verhältnis der Melodie älteren Stils zu der der 
neuen Kunst. Hier wie dort hat man sich von der strengen 
Regelmäßigkeit der rhythmischen Bildungen losgesagt. Noch 
selbstverständlicher, möchte ich sagen, hat sich diese Wandlung 
auf dem Gebiete der dramatischen Musik vollzogen. Denn dort 
muBste ja von vornherein Alles dazu drangen, den Ausdruck der 
Szene von dem Zwang zu befreien, der die Oper in geschlossene 
Musikstücke zerfallen ließ und so gerade das Gegenteil einer 
dramatischen Form erreichte, nämlich eine Art »pragmatisierter 
Formlosigkeit* 5 ). 

Ein merkwürdiges Mittelding zwischen dichterisch einbe- 
gleiteter Spielmusik und dramatischer Singmusik, das Melodram, 

hat es in unseren Tagen m einer Neubelebung gebracht, ohne 

jedoch für die neue Kunst grundsätzliche Bedeutung zu erlangen J ). 

1] TVeiii|r»rtncr , s n. 0., S. 6(1 nennt es d« idmnutiHch-piytitiDlogiichB 
Variieren.. Die Hilfsmittel bleiben dieselben wie bei der log. .thematischen 
Arbeit.. 

2| Das V/ort gebraucht Chr. v. Ehrenfels in einem Vortrag .Zur Klarung 
der Wa B T;erk< mli.» erat. ilVipii S. III;, 

3) Eine gründliche Studie Ober diese Mnsikgattung hat E. Batka ver- 
öffentlicht (Musikalische Sireifiü B e Flürens n..d I.eijiiig 15S0 Diedericha S.IIMF.). 
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Habe ich schon früher darauf hingewiesen, wie alle kontra- 
punktischen und rhythmischen Freiheiten einen Fortschritt .nach, der 
Richtung bedeuten, dass sie eine ungleich höhere Aufnahms- und 
Unterscheidungsfahigkeit hei Künstlern und GenieUenden voraus- 
sBWHit, ei) miiehifc ich im Besonderen zu der berührten rhyth- 
mischen Wandlung die Worte eines französischen Forschers an- 
fuhren, die den Gedanken zutreffend, wenn auch nach Westphals 
Vorgang mit Hereinziehung der Kunstausdrücke der griechischen 
Lyrik zum Ausdruck bringt. Combarieu sagt von den strengen 
rhythmischen Formen: Mit Beethoven [letzte Sohaflenszeit), mit 
Schumann, hauptsächlich aber mit Wagner, verändern sie sich, 
werden brüchig und finden schließlich nur mehr ausnahmsweise 
Anwendung. Ihre Zeruriickeluug scheint gerade in der Vervoll- 
kommung der Mittel des musikalischen Ausdrucks begründet zu 
sein. Soll man es hedauern? Ich glaube nicht. Ich erachte 
den Rhythmus, dessen samtliche Teile (Takt, Motiv, Satz, 
Strophe u. s. f.) stark herausgehoben sind, als das Werk einer 
noch unentwickelten künstlerischen Auffassung, die, zu schwach, 
um die Dinge im Zusammenbang und in ihrer Gesamtheit zu 
erfassen, sie auf kleinere Verhältnisse zurückführt, sie zerstückelt, 
um sie besser zu begreifen, gewisse Teile wiederholt, damit das 
Gedächtnis mit ihnen leichteres Spiel hat, kurz, für ihre Sprache 
künstliche Beziehungen schutTt. Ks ist derselbe Relativismus, dc-i 
in der draroatisthea Kunst das Gesetz der Einheiten, in de: 
Kheionk die tinteiluDg der Rcdu in drei Punkte u. 9. f. veran- 
lasst hat. — liemetkeo wii mich, dasa getade der am wenigsten 
musikalisch Begabte keir.e Melndiezeile höien kann, ohue dass 
er versuchen wird, den Takt mit einer Kopfhe«egnr:g oder mit 
dem Fülle oder Stock anzuzeigen.';. 

Damit soll »edet dem Mangel jeder gtoßen rhythmischen OJi>-- 
detuu;; das Worl geredet, noch die Zuhissiirkeil slrpng skandierter 
Rhythmen geleugnet werden. Denn ebenso wie in der Harmonik 
die Erweiterung ihres Gebietes durch die Chromatik die zeitweilige 
Anwendung der älteren Diatonik nicht ausschließt, sondern nun- 
mehr beide Ausdruck «mittel bewtisst gegensätzlich verwendet 
werden, so wird sich auch im Gebiete des Rhythmus durch En- 
Ii J. Oombarieu, Theorie du rhythme dan B Ii compositum moderne d'apre« 
la doctrine antiqne. Paria 16H7, Atphon» Picard et Fils. 8. 3. — Übrigens 
können wir eine ilmliehe Bewegung in der Scbwesterhuost Poeme wahrnehmen, 
gerichtet gegen den -Zwang, den widerstreb enden Gedankenfaden durch du 
jedesmalige Rcimohr 10 rwirbcln, die Notwendiubcit, das Wort bestfindig 
Tampas machen r.u lassen«. (Georg Stoltenberg in der Zeitschrift >Dio Zu- 
kunft. Bd. XXIII S. 263.) 



Diejitized t>y Google 



— 95 - 

setiung der geschlossenen Foim am rechten Orte'] eine weitere 
Bereicherung des musikalischen Auadrucksgeuietes ergeben, da sich 
nun freier und strenger Rhythmus gegenseitig heben und ergänzen. 

So, um noch ein Beispiel aus der neuesten Zeit anzuführen, 
finden eich alle diese Gegensätze in Richard Strauß' Tondichtung 
.Ein Heldenleben« »]. Sehen wir im Verlauf dieses Werkes alle 
harmonischen, kontrapunktischen und rhythmischen Neuerungen 
vielfach und meist an sich wirkungsvoll verwendet, so wird doch 
diese Wirkung noch gesteigert durch den Gegensalz harmonisch 
einfacher und rhythmisch übersichtlicher Stellen. Als solche ist 
gleich der Heginn des Werkes mit dem weitausgreifenden Haupt- 
gedanken anzusehen: 




1) So sagt derselbe Forschen Li forme enrr&e et choreogrophique trourera 
s;i nl mit ; i J ii]in-s ipi i I n i ^:>[ivi :] L'ii I . Ci mibi.rieu, Lei lapport» 
de la musique et de In poesie. Paris 1894, Felii A]ean.| 

2) Leipiig, F. E. C. Lenckirt. [1898], 
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Das Thema ist wesentlich diatonisch aufgebaut und seine 
Rhythmik ist die denkbar einfachste von 4 + 2X2 + 2X2 
+ 4 Takten, also einen sechzehntaktigen Satz bildend. Die Aus- 
nahmen in der einen und anderen Richtung sind leicht zu er- 
kennen. In Takt 7 finden sich zwei Alterationen, man künnte 
von ihnen das Wortspiel gebrauchen, dass die Vertiefung um je 
eiuen Jlnlbton auch die Vertiefung des gedanklichen Ausdrucks 
bewirkt. Kerner von Takt 10 bis 12 eine Ausweichung, durch 
diu das Motiv der beiden letzten Takte mit der Rückung um 
eintu Halbtnn aufwärts wiederholt wird. Kndlich in Takt 13 
und 14 einige nach alieicr Übung »erwendete leitirrfiemde Tone. 
Daneben treten die mit einem * versehenen Trine sjiutei beim 
Hiuzutritt des /-,'«- Dteiklaoges al« Wechselnoten hervor. Rhyth- 
misch bildet die Vierteltrinle im 12. Takt den cisltn Anklang 
eint'i häufig verwendeten Form Endlich ist die Erweiterung und 
Nachahmung der Sechiehntelfigur aus dem dritten Takt be- 
achtenswert. 
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Vierter Abschnitt, 



Nach der Art, in welcher diese rhythmisch verkleinerten Figuren 
tonlich ausgefüllt werden, ob durch Akkordttine [ Akkordbrechung; 
oder durch andere Tunfolgen oder endlich in gemischter Anwen- 
dung dieser beiden, können wir schulmiißige Unterteilungen 
machen, die kurz, wenn auch unwissenschaftlich, als harmonische, 
melodische und |f,.'misclil(; bezeichnet werden. 

Mit einer kleinen Abschweifung möge hier auf den Mislirauch 
hingewiesen werden, der mit den Worlen ..Midodie« und ••melo- 
disch« getrieben wird. Hier z. B. Boll der Unterschied darin 
Hegen, dass die Figur einmal Akkordintervalle, das andere Mal 
stufenweise geordnete Tone aufweist; liier wLire also ein Gegen- 
satz hineingebracht, der es ausschlüge, dass eine Melodie sich in 



der Harmonielehre, leiptig 1868. Breittopf & Härtel. Bfaundurs der Ab- 
schnitt Ober die harmonische Figiiration S lUff.). Die sogen, rhythmische 
F; K iirot;<ra Webt bei ihn. in ricr- Vfr.iiirirrii:!,' von »kiilt und lletouiiilg einer 
und derselben Tonfolge. Dadurch entsteht aber in den meisten Fallen mit- 
genommen leicli 1 übi'räiolitliclnr Pj-;);n-rl innen) elwaa {rämlich Verschiedenes, 
ein völlig neuer Gedanke. Denn der Rhythmus bildet gleichsam das Knochen- 
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Akkordtünen bewege. So scharf wurde aber liei dieser Namens- 
gebung nicht gedacht. Man hatte vielmehr nur die noch honte 
unter den Laien gangbare Anschauung von den zwei Dingen vor 
sich, aus denen sich ein Musikstück zusammensetzt: die Ober- 
stimme als iMelodic- und das l'brigo als . I leglcii utitr , . Werden 
die Akkorde dieser Begleitung rhythmisch zerlegt, so haben wir 
eben eine harmonisch!- Figuratiur!, geschieht etwas Ähnliches mit 
der Oberstimme (wie in der Wiederholung einzelner Suitensatze, 
insbesondere der getragenen Sarabande, durch •agremens-), so ist 
die Figuration natürlich eine melodische. Ilekannt ist ja, wie 
«•luvet es der neuen Kunst wurde, ihre Melodie als Melodie 
anerkannt zu sehen. Noch ist das allgemeine rnteroeheidungs- 
vermiigon nicht da angelangt, wo wir es im 15. und IG. Jahr- 
hundert beobachten können, da eine Mittelstimme die Ilaupt- 
nieledie zu singen hatte, um die sich die übrigen Klimmen mit 
nachahmenden oder auch ganz freien Melodien schlangen und 
rankten. Auch die lliicher mit einer sog. . Melodienbildungslehre- 
gehen von einer solchen schiefen und einseitigen Auffassung aus. 

Die Figuration verdankt ihre Entstehung dem Bestreben der 
Instrumentalmusik, das, was ihi an Ausdrucksfähigkeit des ein- 
zelnen Tones gegenüber dem (Jesuit! abging, durch Lebhaftigkeit 
der Figuren au ersetzen (Color')). Freilieh spielten dabei auch 
die Tonwicdciholuugrn eine geschmacklose Holle, wie um die 
Mitte unseres .Jahrhundert- in der sog. Sabin mitsik für Klavier. 
Die J-'iguration wurde wohl bald atieb Selbstzweck , damit der 
Organist oder Cembalist die Beherrschung seines Instruments 
zeigen konnte. Doch auch die Kunstgeschichte kennt nichts, 
was nicht der Fntwickelung der Kunst diente. So musste jener 
ViUuosentricb. zunächst auf die Vorführim;,- neue: schwieriger 
Leistungen bedaclit, notwendig auch eine Bereicherung der Aus- 
druckstechnik herbeiführen. Das ist es, was uus attch heute noch 
mit der Virluuseukuiisl aussöhnen mag. 

Wie charakterisiert sich nun unser Zeitabschnitt in der 
Figuration ? 

XIV. 

In flem freien Wechsel von akkordf rein den und Akkord tönen, 
von llialonik und l'lii-omalik erhellt sieb die moderne l'igneation, 
gestützt unfeine leinet ausgearbeitete Kuvtlmiik, in früher nn- 
ri-alinlet' llanni.L'faltigkeif. 

Von der oben im A ll^emei r;pü angefiih rten Verwendung 
akkoidfremder Töne i'Ginndsatz TL crgiebl sich hier ein sehr 
wichtiger Fall besonderer Anwendung. 

1) S. oben S. 40 und Anm. t. 
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Auch hier ist die Auswahl von Beispielen eine überreiche, 
loh greife eine Stelle aus Liszts erster symphonischer Dichtung 
heraus, die nach Viktor Hugos Dichtung >Ce qu'on entend Sur 
la montagne< entworfen, 1811) ausgearbeitet, in einem Weimarer 
Hofk.ouze.it 1854 zuerst gespielt und I55T veröffentlicht morden 
ist 1 ). Zwei Motive treten u. A. auf, ein diatonisches (Part. S. 18): 



104. Alhgra «ata. 




und ein akkordliches (S. 13): 



105. 




Später vereinigen sie sich, das erstere in Triolen figuriert, 
dazu Akkordlirechungen (esdur) als andere Art von Figuratioo, 
endlich auletit im Bass eine Akkordaerlegung (ei'smoll), die selbst 
wieder mit Nebennoten figuriert wird (S. 138 f.): 



106. brillant* 




1) Leipiig, Breitkopf & Härtel. 



145418 



Digitizod by Google 



Hier sehen wir in den Milteistimmen die übrigens schon 
von den Iiiilnimi'iiinlklii.f-iki.-rn i) angewendete Begleitungsfigur, 
die sich aus einer altliord liehen und einer diatonischen Stimme 
zusammen setzt: daau ertönt ein aufstrebendes Rassmotiv, das beide 
Hildungsnrten in seiner einzigen Stimme vereinigt, indem es aus 
einer Alt kordb rech ung [fldurj entstanden, durch eingeschobene 

1) S. BeethQYon, Streichquartett op. 16 Nr. 5, Andante cnDisbile, V»r. 3, 



akkordfremd« 
Takte tritt d; 
uns mit ahnt 



ae vielseitig « 

Als weitere 
, die Bildunf 



aber nicht raisszu verstehen der Form nur das Nötigste einer Schluss- 
wendung »ringen, das ist die Feststellung der Schlusstonalitilt. 



)) Nr. 2 seiner .Sieben Kriideilieuer« Dp. 81, Leipiig, B. Forberg. 



— 103 — 

Die verschiedenen Arten der Feststellung der Tonalität, in 
deren Besprechung hauptsächlich die herkömmliche Kadenzlehrc 
gipfelt, lassen sich wieder in zwei große Gruppen Sondern, Do- 
minant- und Unterilmiiinaul Schlüsse. Die Ausdrucke erklirren sich 
von seihst. 

ländlich im für ein Tonst iit:k nieht nur die Art der Kaden- 
jieniiig, sundcrn auch dir. 1 Hauiigkcil derselbe;: von Bedeutung. 

Mit all diesen Uri'crschcidmiiren und Untcrsuthun^en drr 
Kadenzerschoimnig' füllt es doch schwer, in einigen Worten den 
Grundsatz festzustellen, nach dem die Kunst unserer Zeit in der 
Schlussbildung verfährt. Ist doch die Kadenz eine Alt Auszug 
aus dem Tonstück, dessen Charakteristisches zusammenfassend, 
um den Hörer mit einer Auffrischung und Verstärkung des Ge- 
eamteindruckcs ku verabschieden. \llc Kiriii:gci:schafle:i der neuen 
Technik spieireln pich daher in der K aderizbildung; nieder. Damit 
ist aber nur ein absoluter, kein relativer Unterschied von der 
alteren Kaden/ierunj; L'i'geben. Aber auch ein solcher ist vor- 
handen. Ich werde in folgender Fassung diese Doppeländorung 
wiederzugeben versuchen. 

XV. 

Die neue Kunst lieltt eine plastisch -nifttivische Ausgestaltung 
der Sehlussweudun^en einerseits, also Vermeidung der typischen, 
redseligen Svhlussfuniien, Zurückdrängen der tonalen Feststellung 
anf den kürzesten lianm, andererseits die lletiiiUnng aller ton- 
liehen und rhythmischen frei heilen, insbesondere au eh der leiter- 
I'remden Akknrdliine, synkiipii'-rler und pnipui-liuiicllei' rüldimgeii. 

Die größere Bedeutung, die solche motivische Schlüsse er- 
halten, verringert naturgemäß die Fälle ihrer Anwendung als 
Zwischen 1; aden;. 

Wenn ich als Belege für die moderne Art der Sehlussbildung 
eine knappe Auswahl aus Hugo Wolfs Gesängen für eine Sing- 
stimmc und Klavier 1 ) entnehme, so geschieht es gleicher Weise, 
um das oben Gesagte an kurzen, leicht smgänglichen, aber auch 
sehr lehrreichen Beispielen zu erläutern, und um aus der uni- 
versellen Eigenschaft üer kadeiizlnldnne, heraus das technisch 
ivje inhaltlich gleich vorgeeidiriiteiie kiiusl leriscbr Wesen dieses 
Tondichters einigermaßen zur Anschauung zu bringen. 



I) Und mar: [53] Gedichte von Gothc, komponiert l-*S— isbü [Gl. Spn- 
nissiies 1,1 cd erblich nach Ksyse und Üeibtl, liumjm liiert l^S9-16!lll [44 Ge- 
sünirc. ■>. A'iitcihniir: Wrltllilic l.ic;:i.r, var. (Lrnc:i i'.vci i:i die Opnr . 1 ) r- r 
Ciirrt-isionr. Ljrtr. siirl. Sc' lt.-.l i i-=^ Isi-h l.iroVrliiiol; rutli I'uul 

Kivae. U. Teil, komponiert ISUi; >'r. ■■Iii J].;. 



□Igitizedby Google 



- 104 — 

Zunächst einige Dom in an (Schlüsse (als äußeres Anordnungs- 
mittel!. G 14 Cophtisches Lied 1 -Lasset Gelehrte sich zanken 
und streiten«, die Singstimme kadenziert in jeder der drei Strophen 
regel müßig. Als Nachspiel jedesmal folgende vier Takte: 



Schi genug s üb, doch nicht ichleppcnd. 




V 



Also ein klingender Schluas, in das dritte und vierte Achtel 
zusammengedrängt. Man sehe die kühne Nebenein an derstellung 
der beiden um einen Halbton abweichenden Akkorde: /es as cei 
(zwei Tiefalterationen, leitend zu) es g i; ferner die Vorausnahme 
des es auf den Akkord b des fes as, dessen Quint nur als Vor- 
schlag auftritt. 

JL 33 >Sterb ich, so hüllt in Blumen meine Glieder«. Das 
ganze Lied ist auf dem Hasston as gesungen, der aber als rhyth- 
misches Motiv auftritt: 
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Die Singstimme schließt scheinbar in der Domin anttonau 
(unterstützt von der Hoch »Iteration d statt des); die Auflösung 
iu die Tonika tritt nur im Klavier ein. Die rhythmische Bass- 
figur und ein zweitaktiges Motiv von wenigen Noten bestreiten 
den ganzen Bedarf dieses ebenso geistreichen, wie tief empfun- 
denen Liedes. 

Den denkbar größten Gegensatz hierzu bildet das übermütige 
JL4fi »Ich nah' in Pena einen Liebsten wohnen- mit folgendem 
Sohluss: 
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Das Kadenzinotiv der Singstimme wird vom Klavier auf- 
genommen, verkürzt und zu einet wirbelnden Figuration benutzt, 
die plötzlich auf einem altciierten und unvollständigen Akkord 
abbricht, ebenso wie sich der Rhythmus mit einem Schlage än- 
dert, im letzten Takt drängen sich die Fe6tstelluugs«kknriic l»r^i|i]i 
zusammen, durch eine zwischen linker und rechter Hand abwech- 
selnde Triole noch würziger gestaltet 

Im Dienste des Ausdrucks sehen wir den Tondichter alle 
herkömmlichen Schranken durchbrechen wie in .IL 25 »Mein 
Liebster hat zu Tische mich geladen-, dessen Schluss lautet: 



IIS. MissiR bewegt. 




Das Brot atcinhnrt »nd vSl-lig stumpf du Mcs-ser. 




Die Singstimme schließt mit Tonen des Septakkords auf der 
zweiten Stufe, deren einer um einen Halbton erniedrigt ist, ganz 
in derselben Weise wie in harmonischer Beziehung bricht sie 
auch rhythmisch plötzlich ah. Die Fortsetzung ist ins Klavier 
verlegt, hierbei noch einen doppelt alterierten Akkord bildend, 
dessen zwei Töne des f im nächsten Takt als grelle Vorhalte 
zum Dominantsept- Akkord liegen bleiben. Die eigentliche Schluss- 
fcststellung geschieht in zwei aufeinanderfolgenden Achteln. 

Übergehend zu Unter dominantsch bissen haben wir eine nicht 
minder reiche Auswahl vor uns. Die gewöhnliche Form, gebildet 
von dem Unter dominant-Dreik laug, kann hier zu Gunsten unge- 
wöhnlicherer Bildungen ganz übergangen werden. Da ist zunächst 
eine Bildung mit dem großen Septakkord auf der Unter dorn in ant- 
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stufe: G III Epiphanias. Aus dem Hauptmotiv in den zwei Au- 
faugstakten, das schon die bezeichnende 8 eh luss Wendung aufweist: 




wird auch der Schluss gebildet, indem im Klavier das Motiv durch 
12 Takte allmählich verklingt. Hier nur die letzten Takte (Ver- 
größerung der Achtelfigurj: 



115. 




Ebenso streng motivisch ist der Schluss in G 50 Ganymed. 
Dieses Lied hat als zweites Hauptmotiv: 



Sehr gleichmäßige und ruhige Bewegung, 



j 




Man beachte die rhythmische Figur im vierten Takt Siiig- 
stimme, nachgeahmt im Klavier. In den Schlusstakten wird diese 
Figur mit der in Achteln aufsteigenden Hauptfigur in Verbindung 
gebracht und der Eindruck einer Verkleinerung auch dadurch 
hervorgeht Eicht, daas die Harmonie des Septakkordcs der Unter- 
dominante (diesmal mit herab alterierter Terz) schon in der zweiten 
HiLlfte desselben Taktes eintritt : 



117. 




Der zart fremdartige Eindruck der Harmonie wird erhöht 
durch düs durchgehende e ans dem Achtel-Hauptmotiv. 

Hatten wir in diesen beiden Fällen den Septakkord der 
Unterdominantc einmal rein, das andere mal mit vertiefter Terz 
als achlusBbildend angetroffen, so tritt er uns in einem dritten 
Fall mit zwei Alterationen entgegen, Grundton erhöht und Sept 
erniedrigt, so dass aus der großen Sept eine verminderte wird; 
dazu in den Unterstimmen schon Grundton und Quint voraus- 
genommen. Ich gebe die kürzere Fassung der Kadens nach den 
Eingangsworten: >Geh', Geliebter, geh' jetzt! Sieh, der Morgen 
dämmert« (Sp 34): 
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Genau wiederholt bei der ersten Wiederholung der Text- 
steile: .Druin, Geliebter, geh' jetzt! Sieh, der Morgen dämmert.« 
.Nach der zweileu. Wiederholung dos Textes am Schiusa dea Liedes 
verbreitert sich das Nachspiel und gewahrt uns noch die Wahr- 
nehmung eiiuis linderen seliliiss'iLfi igen Akkords mil Unlerdomi- 
□antwirkung, iiiimlich des Dreikhmgs auf der sechsten Stufe, hier 
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mit herabalt eriertem Grundton, also in der Gestalt eines über- 
mäßigen Dr eilt längs: 



119. 




Noch sei es mir gestattet, zwei gemischte Formen zu zer- 
gliedern, in denen zunächst die Singstimmc mit der Oberdomi- 
nante schließt, während das Nachspiel durch Abwechslung von 
tonischer und Unterdominanlharmonie den Schlüsseln druck noch 
vertieft. Heide Beispiele sind auch durch ihre akkord fremden 
Tone von Interesse. JL13 -Schweig einmal still, schließt fol- 
gendermaßen: 



120. meig Wegt, nicht eilen. 



— 112 — 




Die Nachahmung des Eselgeschreis n h ist dem Ganzen 
glücklich und mit nebenbei auch icin musikalischer Wirkung 
eingefügt. Sein Akkord k d f a übt Unterdominant Wirkung, 
wird aber dann von dem eigentlichen Unlerdominanlakkord mit 
der Sept (diesmal der kleineu wegen der Molltonart] abgelöst 
Dieser hat seinen Giundton, die Unterdominante, erhöht, so dass 
uns wieder eine neue Abart solcher Schlüsse geboten wird. Von 
besonderer Freiheit ist dann die Feststellung der Tonart in den 
letzten beiden Achteln, die Sept c ist auB dem vorhergehenden 
Sechzehntel noch im Ohr, das letzte Sechzehntel e wäre bei 
einem Dominantseh luss Akkordton und das dis freier Vorhalt, 
hier ist dis erhöhter (leitcr fremder) Akkordton '} und c Voraus- 
nähme vom tonischen Dreiklang. 

Das letzte Beispiel entnehme ich Sp 2S «Mein Liebster muss 
scheiden-. Hier ist der Dominantechluss der Singstimme im 
Nachspiel des Klaviers wiederholt. Ich gebe daher nur dieses: 




l; Vuiuercitet durch die Wechsel note ilii in der Figur e di* ,i h. 
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In den letzten acht Takten wechselt rlcr trmisehe Dreiklang 
mit einem Akkord ah, welcher, lirspninglieh iiithi dorn in.'mt artig 
(Septakkord auf dor 7. Stufe mit vertiefter Sept), in. unserem Falle 
durch die Lage auf einen Unterdomiuanicha.-akter erhält, der 
schließlich in der Fassung des drittletzten Taktes seinen unzwei- 
deutigen Ausdruck findet. Außerdem — und dies giebt dem 
ganzen Nachspiel sein t;i|iii,ge — Irin stall eines Akkünltous 
in der Oberstimme jedesmal eine Wechselnote ein (/ statt es, 
d statt c). 

Hiermit wollte ich einige 1 1 aupl fa 11« moderner Seid ufsfonnen 
angeführt haben, muss aber angesichts des reichen Materials, das 
uns die moderne Kunst überhaupt und Wolfs CesiLnge im Be- 
sonderen bieten, auf die weitere Zerglietkning Verzieht leisten. 
Reiche Beziehungen ergeben sich für die Liedtechnik weiter 
noch aus dem gegenseitigen Verhalten von Sjngstimme und In- 
strument bei der Kadenzierung. Ich verweise besonders auf 
Sp 3 und 7. 

Die symphonische Musik hat trotz der hier gebotenen Breite 
doch auch das Merkmal der auf einen kürzeren Kaum zusammen- 
gedrängten J.VoiattiV-stslell'jng. Nur geseiüchr, diese z. Ii. bei 
Bruckner in ziemlich weiter Fntl'ernuiig von ilrn H;-liluss(akti-u, 
während das Spätere sich motivisch ganz auf dem tuuischeu Akkord 
auslebt'). Hier möge wegen seiner ganz, auilergewuhnlichen Art 
der Tonaitfeslslclliing dei Itielilus^ jenes ."khe:z;)snt;es angeführt 
werden, dessen An laug stakte ich als Melcg einet i renidar'.igeu 
Akkordbildung oben S. 41ff. wiedergegeben habe 1 ): 
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Wir sehen den Schluss mit. der aufsteigenden Form des 
Hauptgedankens eingeleitet. Dessen Unisonosteigerung auf dem 
Grundton h wird abgebrochen und macht einem umspiehen, kräftig 
betonten Ces-Dreikiang Platz. Diesem folgt durch en harmonische 
Umdeutnng Amol]; die Harmonie im zwölften Takt wird zunächst 
als iinvullltommener Diiminiiiit'rpiiikkotd dieser Tonart verstünden. 
Da sich jedoch ohne Weiteres der Ureikhing der tiaupltonnrt 
(c/moll) anschlich!, so bleibt die Terz oi's jenes Septakkords ab- 
sichtlich verschwiegen, um den Trugsehluss nach da/ nicht all- 
zuschroff erscheinen zu hissen. Trotzdem ist die Folge als Tonnrt- 
feststellurig kühn genug. Am besten wird das Ohr durch die erste 
Sliclmute der von sämtlichen Streichern und Holzbläsern gespielten 
Aehtelfigur in jedem Takt geleitet: ces = h, eis, d, welche also 
die drei lctr.cn Time der /l-l.iiier wenn auch mit einem Scpt- 
aprung nach abwärts zwischen Ii und ■ ■/'.< ergeben '). Die gewonnene 
flauptlonart wird sodann durch den zerlegten Dreiklang in den 
Blechinstrumenten schmetternd durch 21 Till; tu verkündet. 



! Der DiriiTünS. n i id gut lliun, den zwölften Takt des Eeiijuels ein wenig 
luriiskhakcnd tu LCliiucii. jra dem übt euch eint rhythmische Andeutung dos 
Schlüsse hinkte» iu geben. 
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Fünfter Abschnitt. 



War bisher die vom Stofflichen, oder Eigen wir gleich von 
der Klangfarbe losgelbste Moni Gegenstand der lietrachtung, 60 
mag nun noch der lieobachtung Raum gegönnt sein, wie sich 
die Mittel der Tonbildung zur neuen Kunst und nie sie sich in 
dieser zu einander selbst verhalten. 

Ist die menschliche Stimme vermöge des sich Lei ihr LethLi- 
tigenden innigen Zusammenhangs von Ton Erzeugung und Aue- 
druck, also durch ihre r)SYchi;p!iysii, logischen Kiiie» schaffen das 
hervorragendste Musikinstrument, so ist sin doch andererseits am 
wenigsten einer Weile ri'iUIung l;sliig. Su wird sich die lici. (Ach- 
tung der übrigen künstlichen To ucr.tejgungs mittel, der '-Instru- 
mente« im engeren Sinne, naher den voranstellenden Betrach- 
tungen über den Fortschritt in der neuen Kunst anschließen, 
welcher Fortschritt ja zum Teil erst durch ihre Vervoll kommung 
ermöglicht worden ist. Bei der Singstimme dagegen wird, wie 
schür: cin^aii^Fi -^cite 7. angedeutet, zu. untersuchen sein, wie 
weit die allgemeinen Grundsätze der neuen Kunsttechnik in ihre 
Übung eindringen konnten oder welche Schranken hier durch 
ihre besondere 15eschiillVuhe.it gezogen waren. 



XVI. 

Per Scbr.incli der Instrnmente im Einzelnen, insbesondere aber 
ihre Vereinigung im Orchester hat eine wesentliche Verfeine- 
rung und Bereich ernng erfahren. 

Dieser Satz drückt eine Thatsache aus, die im Gegensatz zu 
anderen Kiiiistersirlieinimgcn sich allgemeiner Ane.rkeununjj und 
Hervorhebung erfreut. Das geht freilich 60 weit, dass diese 
Hervorhebung oft nur zu dem Zwecke stattfindet, um gleich das 
Dedaueni anschließen zu können, dass sie die einzige und also 
eine mehr äußerliche Krrun genschaft der modernen Kunst sei. 

Und dooh steht sie in einem ursächlichen Zusammenhang 
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mit all den Neuerungen auf den Gebieten der Harmonik, Rhyth- 
mik und Stimmführung, die wie eben kennen gelernt haben. 
Die Miauhun^ der Tüiif in iModulatien und ('hmmatik, die Mannig- 
faltigkeit ihrer Accente. die freie Führung der Stimmen und 
Gegenstimmen, welche l'>3cheinungen insgesamt dem Tonmaterial 
die gewünschte Gesrtmieiüigki.!)'. , Flüssigkeit zur Formung nach 
ilem Atisdrucksbedürl'uis des Komponisten verleihen, sie fordern 
eine gleiche Freiheit und Geschmeidigkeit in der Mischung der 
orchestralen Klangfarben. Es würde einen eigenen Band füllen, 
iin der Hand Ton Parti lurbeispiel an die Erfüllung dieser Auf- 
gilbe in der modernen Instrumentation nachzuweisen, Berlioz, 
dessen Orchester von Richard Wagner ein Wunder der Mechanik 
genannt wird", bildet den Ausgangspunkt, Richard Straull etwa 
zeigt den heutigen Stand der Orchostertechnik Ich kann für 
diese Frage auf ein liurh verweisen, das trotz, seiner Allgemein- 
lieii den behinderen Frrungenscha Ften der neueren Zeit an 
iilangveriiindungei! , sowie Verwendung einzelner Instrumente 
im Orchester Rechnung trägt, sie stets hervorhebt. Es ist das 
durch eine strenge. Systematik, wie auch durch seine geschicht- 
liche Grundlinie hcrvoTmger.de Werk F. A. Gevaurts, Cours mc- 
thodique d' orc he stratin n 1 ). 

Hier mag nur noch ein Wort über die Zusammensetzung des 
Orchesters gestattet sein. Das Zusammenwirken einer größeren 
Anzahl von Instrumenten weist drei Hauptentwiekelungsstufen 
auf. Die erste, noch rohe An des Zusammenspiels wiid durch 
eine wahllose Zusammenstellung eben zur Verfügung stehender 
Instrumente (teils einstimmiger, teils polyphoner Art) bezeichnet. 
Dabei muss angenommen werden, dass von einer planmäßigen 
Verteilung der Simulien keine Rede war, sondern der musika- 
lische Gedanke nach bes'.e.m Vermögen jedes Instruments gespielt 
wurde und höchstens nach lliihe und Tiefe eine gewisse Auf- 
teilung des T'mrnaleriats getroffen war. hur eine plnmiiaüige 
Stimmenverteilung fehlten zwei Voraussetzungen: die Ausbildung 
des mehrstimmigen Satzes und der Sinn für .Sonderung und 
Mischung der Klangfarben. Ich mochte diese erste Art der Zu- 
sammenslellung mit dem französischen Wort Ensemble bez-eichneii. 
da- in ahniiiheni Sinne aulierliclier Vereinigung ein Ausdruck 
der älteren Operntechnik ist, und will hierz.ii eine .Stelle anziehen, 
die Ambros nach einer Pariser Handschrift wiedergiebt 3 ]. 



1) Sehr. m. D. III 283. 

5., l'iiris-ÜvisssL'l s. :i. bcmuir.t :ih. Dil- 15i-,-lirL'iliu:i!! äer diücSueii 
Instrumente Endet sich in seinem früheren "Werte Kuuveau tndte d'in?tru- 
nieiitatiüii, ebenda 1SS5. 

Ii) Gesch. d. Musik 11^, Lcijuig F. F. Ü. Leuekart 1680, ß. 50», 
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Dort heisrt es in den Gedichten des Königs von Navarra: 

VioBe, ßebel, Guitente 

L'enmorache, Micamon 

Cytolle et Paalterion 

Harpe, Tambours, Troinpes, Naquaires 

Orgues, Cornea plus des paites 

Cornemuses, Fiajola et Chevretes 

Dmieuini'S, Suuiliiiles, Oluceltes 

Cimbre 1a Fluate Brehaigne 

Et le grand Cornet d'Allemagno 

Muse d'Aussay, Ttompe petite 

liujssirü.», VA<:g, Moiianirdfr. 

Ou i) n'a c'une seule cotde 

Et muse d'Eblet taut enserable. 
Hiei nennt der Dichter wohl mit Fleiß alle ihm ins Ge- 
dächtnis kommenden Instrumente. Meist wird nur von beschei- 
deneren Zusammensetzungen berichtet. (S. bei Ambros a. a. O.j 
Immerhin kann an einen k ii nst ler i sehen Kindt urk solcher Auf- 
fuhrungen nicht zu denken Bein. Aus dieser chaotischen Viel- 
seitigkeit musste erat die Reaktion vollkommen einseitiger Instru- 
mentzuaammenstellung die ]Jriicko schlagen zur modernen geord- 
neten Vielseitigkeit. 

In der That zeigt die zweite Stufe, die schon der überlie- 
ferten Kunst angehört, Vereinigungen gleichartiger Instrumente 



dem Belieben anh ei m gestellt, welche Gruppe von Inatrumenten 
die Ausführung besorgt, oder ob etwa zwei Gruppen sich hierzu 
vereinigen. 

Für den Namen der Kiiiclzutammensiellungen der zweiten 
Epoche werden wir auf eine bestimmte Gruppe Bedacht nehmen 
müssen, die der polyphonen Saiteninstrumente, 

Eine solche Gruppe nennt Michael l'rätorius im :!. Teil seines 
Syntagma musicum einen I.autenchnr oder auch Knglish consorl 
{■wenn man Chavicymiiel oder Spinetren. Instrumenta penuata 
[soneten in gemein Instrument genanni", Thuorbcn, Lnulen. I'an- 
durcn, Orpheoreon. (lythern. eine grr,l(o H;ii$ I.ytii. oder was und 
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soviel man von solchen u. dergl. Fundament Instrumenten zuwege 
bringen kann, zusammen ordnet'). 

Das Spielen eines solchen Chors oder auch nur mehrerer 
Lauten wird in den deutschen l.autentnbulaturbüehern mit »zu- 
sammenschlage ni bezeichnet. Dieser. Ausdruck entspricht dem 
italienischen • Concertare- , mg), z. H. Pietro Paolo Melii da 
Kevins Ballette cnncerlato con neve Instrrmicnli liiliij 1 ;. f>n 
vereinigt auch M. Merscnne in einer Kupferstiehtafel sämtliche 
verwandte liohrblattinstrumenle mit der llegründung, -puisqu'ils 

üppiiriioillICllt ,1 11 IL Itiesme concert< ! .. 

Unter concerto haben wir daher eine Gruppe verwandter 
Instrumente, /um Zusanimenspicl mit selbständigen Stimmen ver- 
einigt, zu verstehen. 

Spitt er, mit Anwachsen der Kernigkeit einzelner Spieler, son- 
dert sich eine kleinere Gruppe von der gri'ilk-ren ab, und thul 
sich durch lebhaftere Fignrierung des Themas hervor, das in seiner 
einfachen Gestalt vom großen Chor gebracht wird. So stellt sich 
dem Concerto ispjter ausdrücklich grosso genannt: das Conceitino 
gegenüber. Allmählich erfahrt hierdurch der Begriff des concer- 
tare und concerto die Verengerung, dass darunter eine Zusammen- 
stellung verstanden wird, hei welcher einem oder mehreren her- 
vurircleinlen Instrumenten eine technisch bedeutendere Aufgabe 
gestellt ist. Dann hat sieh die Bezeichnung Konzert aber auch 
auf die Veranstaltungen solcher Virtuosenvorführungen und end- 
lich von Musikaufführungen überhaupt ausgedehnt. 

Der Ausdruck Orchestre, in dieser Hedeutung (nach dem 
Platz, der im Theater den .Musikern zugewiesen isi i französischen 
Ursprungs, bezeichnet die dritte lintwickelungsstufe, [Mattheeon 
hat noch die französische Kchreihart.l Aus jeder Instrumcntcn- 
gruppc, ausgenommen den spät, aber um so kräftiger sich ent- 
wickelnde» Klreicherchur, werden die ihrer Kigenar'. am besten 
entsprechenden Tonlagen verwendet. Der erste, der in dieser 
Richtung bewusst vorging, war Giovanni Gabrieli. Er instru- 
mentiert, d. h. er wählt die ihm nach der Klangfarbe passenden 
Instrumente aus. tritt also dir- zweite Voraussetzung des cigenl- 
liehen Orchesleis in Thätigkeit, und nun sehliellen sich die aus 
den Konzertgruppen ausgeschiedenen einzelneu Vertreter als ein 
mehr oder weniger mannigfaltiger Blaserchor dem Streieherchor 
nn . iiiu-h Bedarf irei Sehlagiusi niniemen rliyth misch verstärkt. 
Das ist [bis (Irehester der Klassiker. Vnsete Zeil hat. abgesehen 
von dem zur Regel erhobenen Gebrauch der Ventilinstrumente 

]| Nack W. 1. v. Wuielewnki, Geach. d. Instr.-Muaik im 16. Jahrb., Berlin 
187", J. Guttentag, S. 101. 

2] Harmonie universell«. Paria 1030. Piine Dallan) ((IV.] Traiti dsa 
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a Posaunen ausgenommen), den Bla 


serchor erweitert und seine 


V« 


n-enduns verallgemeinert, in erste 


rer Hinsicht weist dna große 


Oi 


hester in der dramatischen und 


päter auch in det reinen 




iphonisdii^i Musik rrgrl iti:iltiif je d 


ei Vertreter jedes Hobblas- 




tiumentes, drei Trompeten und a 


ht Horner auf, wobei das 




fle bis achte Horn fallweise mit i 


wei Tenor- und zwei Baes- 




en alweeliseln soll. Hiermit ist e 






tung, also in jeder Klangfarbe, ei 


Dreiklang selbständig an- 




dien werden kann. AuKmlcm 






nu ig fälligere l\laii<rfiirl.e[jnÜ!.i:li[iii<i 


züglich, ähnlich der haimo- 




oben Mischung durch Modulation u 


ad akkord- und leiterfremde 




ne. Wird das eine der drei Instru 


mente durch ein ähnliches 



in tieferer Region ersetzt ; Knglisdiliorti smu dritter Oboe, liass- 
ale. Concefti verwendet wurden '). Das Orchester besteht in diesem 
Falle aus einer Anzahl solcher Concerti oder Instru mentgruppen, 
die mindestens zwei liegist ei ausfüllen, das hohe und mittlere, 
oder das mittlere und tiefe, neben ilct:i . 1 3 1 i ■ He^islcr nmliifsciHlc;] 
Streicherchor. 

Nach der zweiten als VerallfremeiiiL'rmii; dr* liliisi'rü-cbrmichs 
angedeuteten Richtung ist insbesondere t,\\ bemerken, diiss unsete 
Zeit mit dem Symbolismus der «las- und Sehlaginstrumento auf- 
geräumt hat-,,. Dass ü.ii L>cgr:hi>iti'r Stelle ;iu.-ii »hur solche Idteu- 
verliiiidtnij: in rt'in p-v.'lmioL'iscli»! KnvÜLiirig uics,' mlc: ji'ni' 
Klangfarbe zur Erweekung bestimmter Vorstellungen gebrauelil 
wird, kann und darf freilich nie dem Bereich des musikalischen 
Ausdruckegebietes entzogen werden. 



XVII. 

In deii allgemeine]] lirimilsälzeii der r'orteiituickelnitg insbeson- 
dere nach Seite der Chrom» tik nimmt die Stiigiimsik eine /nviirk- 
hiiltende Nteüuiig ein. dnge-eii lial sie auf ihrem eigenen Gebiete, 
im Verhältnis mim unterlegten Wort, einen bedeutend*]! Fort- 
schritt zn Verzeichnen, die freie 1'eUaitialieti imteeluilli di's Metrum-. 

Der Singstimme sind nach Umfang, Intonation und Beweg- 
lichkeit Grenzen gezogen, außerhalb derer wohl noch Singmiig- 

j; Dies (ritt umsomebr bei vicrfWbei Ilt'scUuiig der HuliblSacr, nie in 
der üben S. UM. in^i.vi-iii'.'» T-jUcji-lil u-i^ ■ 1 1, l,lu.l, :>r:L im: Hkfiarri 
i- bis mr Bftesklariuclte; beherrschen sogar 
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lichkeiten liegen, die aber durch gezwungene Artikulation unschön 
wirken. So werden eine Anzahl von Intervall fortschreitungen, 
desgleichen Modulationen, die in der neuen Spielmusik von Be- 
deutung sind und seihst angenehm klingen, dem Vokalsatz 
widerstreben. Der Grund liegt in der Naturanlage des mensch- 
lichen ühics, die reine Stimmung zu bevorzugen, so dass bei jeder 
Mutation (ich gebrauche den von der Hexachord lehre entlehnten 
Ausdruck statt Modulation, um auch den Wechsel der Quinl- 
und Terztone ei nzu beziehen} thatsiiehlich eine Ausgleichung statt- 
finden musa. Dies geschieht nun zwar bei den Streichinstrumenten 
ebenfalls, doch ist hier dieses Ausgleichsverfahren an und für sich 
auf ein geringeres Maß beschrankt, überdies leichter zu bewerk- 
stelligen, als bei der menschlichen Stimme. Das Studium der 
Gesangwerke des IG. Jahrhunderts wird daher aueh dem Kom- 
pOBilionsschüler von heule unermessliehe Vorteile bringen. Auch 
für Umfang und Bewegung der Stimmen sind Grenzen gezogen, 
die nur die Virtuosität zeitweilig übeisch ritten hat. Davon wird 

Nach der positiven Richtung betieißigt sich die moderne 
Ge6angmusik jener genauen Abwägung und Messung der Text- 
silben zum Ausdruck, die erst der Dichtung volle Gerechtigkeit 
widerfahren lässt, ohne der Musik Gewalt anzuthuu. Ein kurzes 
Beispiel (Anfang der ersten zwei Strophen aus Wolf, Sp 30) möge 
dies erläutern: 



133. Sehr schnell. 










ieo wie Schnee? 











no - tu, Oer mir l)is ins Her - ze drang, 



S. 1SI ff). Seine Klage, ätnW noch immer nach althergebrwhttn Beziehungen 
Instrumentiert werde lWurien. Harfen u. k. w. als hieratische, Hollbllscr 
ülfl bukolische, Horner als rurNiLnli^ln'. Si-hh-insTrnnu^te sls Jiihrl('ni;)|>t, 
ist bei guten modernen Partituren nicht mehr angebracht. Hit doch jedes 
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Die Fassungen des ersten und fünften Takts lassen den 
hiebe! eingeschlagenen Weg leicht erkennen. Man beachte übri- 
gens auch, wie glücklich der l.ol;;ihon den Gedichtes getroffen ist. 

In der Anwendung solch freier Kl'.vthmik hat die neue Kunst 
die Formel gefunden, wie die geschlossene, architektonische Musik 
mit dem gewissenhaftesten W'ortvurt r;:« verbunden werden kann. 
Sie hat auf diese Weise das Dilemma überwunden, von dem nicht 
nur Grillparser 1 }, sondern auch Her ufsästhetik er sprechen, wonach 
der Musiker, sobald er für Gesang sehreibt, stets entweder der 
Musik oder dem Wort, nie aber beiden gerecht werden könne. 
Wenn freilich Grillpnm'r in jener Stelle Mozart gegen Mosel 1 ] 
ausspielt, an merken wir ivohl den Fehlsefilus-s. der in der Vor- 
aussetzung annähernd gleicher Gestaltungskraft tteidet gelegen ist. 



Schließlich auf das Verhältnis zwischen beiden Musik- 
gattungen übergehend Enden wir 



Die WeehselWziHiiiiijren zwischen fiesaup- und Sjiielnrasik haben 
stell in unserer Zeit reich und Ichhni'i ausgestaltet. 

Die llliile der Spirlnuisüt lallt -juiei als die der Siiiguiusil;. 
So offenkundig diese Thatsacho ist, so darf sie doch in keinerlei 
Rückschluß auf ein gleiches Verhältnis in llezug auf ihre Ent- 
stehung benutzt werden. Wenn Gervinus 1 ) sagt, dass sich die 
Öpiehii'-isik von der begleiteten! Vokalmusik in ähnlicher- Weise 
losgelöst habe, wie die > Landschaft von dem Geschichtsbilde---. 



in den Anweisungen verschiedener Lehrbücher «ach, dois i. Ii, die Posaunen 
\:u: -m i'uiL'-liclicu Zivci'kiii diu Partitur cirlz.ii jliri-n seien ir. d«l. Sri;; 
Hfhr-L-iLei:« ■.■,■,■[((-. bli-trn iir kc1:>iti Hudir die AniV:..';[- .SHiiiiurr* Kbn-ier- 
aonaten- und iL'nscro Sutninernmaik«. 

1) Ä«lict!«=iir Studien. Kfimriill. Werke, lld. XII, S. ällti f. 

2) l-ii. i.dl. v. Mosel, l.nr: ein um dis Wiener KuLftvcrhäUnissc 



3) .Handel und Sbike's|icsrc, Leiuiig 18133, Willi. Kngelmann S. 145. 



XVIII. 



der sich auch Selbst im Schaffen verauebte. 
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und wann er ihr weiter die lierei-hiifrung 7.11m selbständigen 
Dasein abspricht, so ist von einer mindestens zweifelhaften Prä- 
misse ein jedenfalls irriger .Schluss abgeteiiet. Die ersterwähnte 
Thatsachc hat darin ihren gen übenden Grund, dass die liedin- 
gNiigmi für dir VVeitcrciilwiokel nng des Gesanges. I'iir die Bildung 
einer kü ns Her i sehen Technik hier viel früher vorhanden waren als 
dort. Ein Moment springt sofort in die Augen: die Entwickelung 
der Spielmusik war von der Entwickelung des Instrumenten baues 
abhängig. Noch dir. /.eil J.S. ISachs war durch die l'nvolikommen- 
heit des liläaerchors verltindert, ihre Phantasie rein orchestral 
befruchten zu lassen. Die Rückständigkeit der Instrum enten- 
iintl lustrumrntaliechuik hatte iiaiurgemüll auch in der Ausbildung 
der Virtuosität eine Verschiebung l.ic^in yt. f-o ist heute daa gc- 
sniiglii-hr \ ' i r r. 1 n i « ( ■ 1 l r u > 1 1 dci Hauptsache naoh überwunden, während 
ivir mich mil'.en in der Zeit des lirüidsmi S|>nls bcgriüeit sind, Hine 
andere Heoiiaohtnng steigt uns noch deuüichei als der Missbrauch 
der Virtunflitiit, wir bedeutend feinfühliger ü!e Menge im Gesaug 
ist als bei Instrumentalstücken, oder umgekehrt, wie wenig die 
Menge noch gewohnt ist, in der gespicken Musik mehr zu hören, 
als sehr sinnfällige Rhythmen sog. >.M eledien-) und irgend welche 
äußere »Beichlingen >,u entdecken. Ich meine die Quodlibets der 
alten Vokalmusik und die Potpourris der neueren Instrumental- 
musik, beide nur der niederen Musikülmug ungehörig. Auch dem 
künstlerisch in den rohesten Anfängen lirgrirfenen würde es heute 
widerstreben, einen Gesang anzuhören, der aus unmittelbai an- 
einander gerei Ilten kur/.cn Anführungen bekannter Lieder be- 
stehen würde. In Ins'.ra ineui al.i r. iTnluiiugeü lüsst sich die .Masse 
diesen sinnlosen Vorgang auch heute noch ruhig gefallen. 



die symphonische Tonn. Das Orchester als ;.das Schirl', der sicher 
tragende liewahiger der unendlichen Pluten der Harmonie', wie 
R. Wagner in einem von ihm öfter benutzten Hilde sagt'), hat 



1) Iq einiger Entfernung kommen die Formen des Liedes (mit Klavier) 
einer- und des Klavierstücks andererseits. 

2; Sch. v. 1». IV l'.i.i iJic 'wrstdl'.insr lks. trl^iircii l-kmciitr. mal Ver- 
gleich mit seiner (alio der modernen) Musik, als deren Merkmal wir eben die 
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durch seine gesteigert« Technik die Fähigkeit erhalten, alles der 
Musik Erreichbare in nahezu vollendeter Form zu geben. Dieses 
selbständige Orchester wurde dann dem draman-sdum Gesantr bei- 
geordnet, das früher nicht ausgenützte Sprach vermögen des Or- 
chesters verdeutlicht nun im Drama die dem Auge kundgegebene 
Gebärde fürs Ohr als Ergänzung der Worltonsprache So er- 
scheint das Orchester unseres Musikdriiiuun im si.iirksien Gegen- 
satz zu dem Hfj^lei t n 1 1 ^ s-: j rc^l ■ tr.-ii im- der iilteren Schule, insbesondere 
der romanischen 0]jcr. vor: denson umL'r;i;eurdueti.T Rulle uns 
Combarieu eine köstliche Schilderung siebt mit riioritiipiüig der 
orchestralen Äußerungen in entsprcolierul gewöhnliche Redens- 

So hat aber das Orchester heute nicht nur ungefähr den 
räumlichen Ott der Aufstellung vom antiken Schau^piekhc-r über- 
nommen, sondern auch dessen (Seruf, die Handlung Schritt für 
Schritt /ii Innleiten und betrachtend, ividcmiapiegeln , und somit 
auch Anspruch auf dessen hohe künstlerische Bedeutung inner- 
halb des Dramas erworbeu. 



ivictcrlmit in seinen Ihn-lc-irm^cn. tiiid.t fr III M. die Musik durch 

den Rhythmus mit der Tun /.kirnst, durcli ili- Mfli.die mit der »klltkiiTist ver- 
bunden, diese bilden lüc nvei Ufer, iwischcr. den™ sieh d.i; Meer der Uirnionic 
auabreitet. Kin andereama] (IV 115 bezeichnet er die Meludie nls die Ober- 
fläche der unernicsslichcu Tiefe der Unriaunic. Su weiter III 8«, IV 150. 

1) Man sehe die nähere Ausführung dieses Gedanke a. Sehr. u.D.IV 114 ff. 

äi Lbb rapporls u. a, w. S. 332. 
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Letzter Abschnitt. 



Zum Schlüsse soll noch Kinigea über die Gestaltung der 
Notenschrift in unserer Zeit und, anschließend daran, über die 
moderne Art der Wiedergabe musikalischer Kunstwerke gesagt 

In erster Hinsieht; 

XIX. 

lief -tmiircv VaUi'ung d(T Cvimditii;:«; huscht Notenschrift wirrt 
eint- lii-iiii^uii.!; ilcrsclWli von alten Ltiri'tilt'iliseln dnvcliEel'iilii't, 
dir Viii'ti<:i^slici',< > i<-ijiitiiiirt>ii uchIi-h m'iin m-i' null wimi üblich in 
der Volkssprache gegeben. 





e sind so viele Vorschläge neue 


Notierung« we. 




aufgetaucht 


als in unserem Zeitraum. Der 


Grund Hegt v, 


Ohl 




einer, dem Laien zumal fühlbarer 


Schwierigkeit, 




durch die m 


nli;rn<! harmiHiisrho. lieidihiilti^k 






gebilde (mit 


vielen Vorzeichnungen und Auf 


in dem! Umst 






eiben, zum guten Teil aber auch 




nd, 



dass sich gerade! in Jüngster Zuit di« lj(\s«(;]jiui<;en dilt!lliuri:niU;r 
Kräfte auf dieses anscheinend leichte und dankbare Feld begeben 
haben. Sie übersehen dabei zumeist, dass die von ihnen vorge- 
schlagenen Nolierungsarten auf ^eseliichllicli ahjrüthfine. Formen 
i-.uj-il führen sind, oder aber sin legen ihrem System die chro- 
matische Skala zu Grunde; in diesem Falle haben wir es aller- 
dings mit einer Neuerung zu thun, diese lüge aber dann zunächst 
im Tonsyslem selbst. So lange wir jedoch die diatonische Grund- 
lage desselben nicht aufgeben, hat eine Schrift, die die Diatonik 
aufgiebt, keinen Sinn! Als Tasten Vorrichtung an einem Klavier- 
instrument (Piano. Orgel mag diu rein chromatische Anordnung 
aus Raumrücltsicht™ ioimcihiti Verwendung finden iJortkA- Kla- 
viatur: man vergleiche die Pedal- und Manual bassei ntei hing bei 
alten Orgeln, die auch nicht unserem Tonsystem entspricht). 
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Soweit die Beschwerde über die Ui 
Tonschrift sich auf die Fülle der Versen 
nie wohl nur in der älteren Ühung begii 

Takten in ihrer ursprünglichen Gestalt < 

wird. Diese rl,nn K :11ns,' früher ihre liere 



1) Man sehe 1. B. Fr. Couperin, Pßcei de cUvsoin rcvnes psr J, Brahma 
ot F. Chrysflniltr. London, Angener & Ca,, nder Georg Muffut in dem von mir 

lierninBi-giiiiiMicu. i.lirii S I 7 nii^i-i.t.(;. Ii WtTiL' Vd. (iit; '.ii'illi.h.; Zin:i;r.iistti- 

stelluug; bei V.. DummMtbrr. Mii-Ijai .js-tiu rsi^i-i^i: Lnndun, NmcHo, Euer & 
Co, e- a. (in iwei Teilen iinheüi drei Jahrhunderte umfassend). 
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•Ring der Nibelungen', wo aber die betreffende Figur in Noten 
ausgeschrieben und taktisch genau eingeteilt ist 1 ). 

Die Form jener Zeichen erinnert an die linienlose Neume 
und »war: Bipunctum, tripunctum und etwa den Porrectua in der 
lateinischen Form dea 1 b. Jnhrhunderla ! ). 

Sie teilen mit der Neume die rhythmisch (suweilen aogar 
toualj unsichere Kutsifferung, und ihre Umachreihung auf die 
linierte Notenschrift war daher auch bei ihnen ein Gebot der 
Notwendigkeit. 

So aehen wir oben in Notenbeiapiel 7ä, Takt 8 einen aus- 
geschriebenen Doppel schlag. Einen solchen in langsamer Aus- 
führung zeigt nachstehendes Beispiel aus der oben (S. IS) ange- 
zogenen -Hdur-Stclle in Liazta Oratorium »Chrirtu»« : 



184. 




Früher hätte man die Stelle wohl ao gesch riehen : 




Zu bemerken ist bei diesem Tnk: >■ ihh-U die Abweichung des 
Kbvini-^iif/i;sr-, mich dem nlien zitiert wurde, von der Orchcster- 
partitur. Diese hat, genau ii Inningen, folgende Stimmführung: 



126. 




1) Nah, res bei »annrenther a. a. O. Ii S. 172 S. 

2) Mit Hecht nennt darum A. Prosnil diese Scmeio|rropliie eine wieder- 
erstandene Neumcnschrift C unigieiiü in m der Musikgeschichte bis tum Ends 
des i (I.Jahrhunderts, Wien 1BBB). 
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Dia Schreibung des KlavierausKuges ist vorzuziehen. In der 
Orchester! esart hat daa eil Vorhaltcharakter iura verminderten 
Septakkord auf hü, ist also nicht so kraftvoll, wie dasselbe eis 
als Sept im Akkord auf der zweiten Stufe (ris II 7). Zudem 
gewinnt die Bassfigur durch Aussparung des dis auf das zweite 
Viertel an Klarheit. Endlich klingt das c in der unteren Mittel- 
Stimme der partiturmätligen Lesart sc hu Im Sil ig. 

Danach scheint es mir sicher, dass Liszt eine Verbesserung 
anbringen wollte, als er in dem drei Jahre nach der Komposition 
des Werkes ( l bÖ3 — IWiiij geschriebenen und fiiuf Jahre nach 
Erscheinen der Partitur [1872 — 1877) veröffentlichten Klavier- 
auszuge jene Änderungen vornahm. 

Von geringerer lii-dciLtuup; IV du.« Xuii'iiU'sen. jedoch sowohl 
als Anachronismus, wie als Sturmi;} der Kinlioilliehkiiii der Noten- 
sohrift empfunden, sind die Zeichen für den */, und */ t Takt: 
ein Halbkreis und cm durchstnehenor Halbkreis. -Sic bilden 
Uberreste der alten Mensuraljchril't . rhenso wie der Ausdruck 
Alla. lireve für den : ' ■> Takt, utmuM der Nirm des Ausdrucks wie 
der Zeichen dem Musiker von heute fremd zu sein pflegt'). Sie 
haben auch ihren Sinn verloren; denn der Halbkreis war in der 
Mensuralmusik das Zeichen für das tempus imperfectum; d. h. 
es zeigte an, dass die Noten zweizeilige Geltung haben. Danehen 
gab es den ganzen Kreis und einen eingeKititen l'unkt zur Be- 
zeichnung dreiteiliger Noten. Heute ist die zweite Art ver- 
schwunden, wir haben nur mehr das zweiteilige System, jede 



Dreite 


iligkeit muss (einige 


Pause 


a ausgenommen) durch den 


Aiignn 


mtationspunkt ausgedri 


ickt w 


erden. Das Hatbkreiezeichen 


hat ir, 


it dem, was wir Takt 




■jl, heute ebenso, wie damals 




zu thun. Es stammt > 


ieluiel: 


.r aus einer Zeit, wo es keine 




Accontordnuug, sonder 




eine Qantitütsordnung gab. 




auch ftir er-terc kein 


Zeiche 


n da war. Später wurden die 
rtionen (s. oben) bestimmten 


für di 


e Kennzeichnung der 




Ziffern 


für die Vorzeieliminjr < 




tinigten Maß- und Betonungs- 




ig, genannt Takt, ver 




und zwar in der Cberganga- 




ich neben dem Quant 




chen, also a. B. C S für das, 



was wir heute >/, oder in der mittlerweile vollzogenen Umwertung 
oder gar ':, iienneii. Heule, wo es keinen integer valor no- 
tiirum mehr gieht, wo wir daher in der Vorieichnung von */[ 



[) Umsomehr dem Xichtmmikcr. Ks Ist Herrn Spitteier Ib.. .. O.i daher 
nicht ah vrnr^n. wenn er aieh v-h üc^rrsaiilr. nlbi gKOidc dcnM; v/iihrrml 
der wirkliche Gce;er]errti rdh semibreve hieße, mir unäs diese Hesciebming für 
dir lti\nl -Ii «rlbsruT-itiiJiJlifli laiU'rlilicb. Ccnrinr war <]:,- SrLli. } -..:i ,l- s 
Maßes bei den (jcsiii:i>.cn. ISri h-n-lili ilhl i.ili /riiu];U ! |."L-iihuh dies nnch der 
nächstgiSBeren Note, der Brei» (Diminutio simplen). 
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keine Proportion 8 beieich nung mehr erblicken, ist </t untl Vi a,B 
analoge Takt bezeich nung einzuführen und thatsüchlich von Wagner 
und 6einen berufenen N ach folgern eingeführt worden. 

Zur Notierung eines Satzes in der Weise, dass kein wesent- 
liches Missversiiiminis über die Atl de; Wiedergabe entstehen 
kann, haben sich allmählich Zeichen und sprachliche Zusätze als 
notwendig erniesen. Der Grund durfte nur zum Teil in der 
rer wjck eiteren Anlage unserer Partituren und Tabulttturen ge- 
legen sein, zum Teil wird die i(e;cili;;ii rig immer weilerer Kreise 
an einer entsprechend mechanischen MoMkübung zur Notwendig- 
keit genauerer Beze ich nungs weise geführt haben, was wiederum 
für die alte unbezeiclinete Musik heute den Nachteil mit sioh 
bringt, dass der Laie, an die Vorschriften des Komponisten gewöhnt, 
bei ihrer Wiedergabe ratlos dasteht. Dieser Gegenstand wird 
unten nueli weiter verfolgt werden. Hier ist nur darauf hinzu- 
weisen, dass die Italiener mit solchen Bezeichnungen den Anfang 
gemacht haben und so ihre Sprache hierfür allgemein üblich 
geworden ist. Nun hat aber die Nulwcndigkcit größerer sprach- 
licher Zusätze, zu deren Verfassung und Verständnis dem Nicht- 
italiener die nötig,» Sprachkcnntnis fehlen mag, feiner der ästhe- 
tische Gc-ichtspnuk:. einher. lieliei 1 Sezeii-lin ii[ie,swci>e. endlieh die 
große völkische liewegung unserei /eil dazu geführt, die Volks- 
sprache für diese Zusiitze, seien es nun Angaben von Zeitmaß 
oder Bewegung oder Stärke (mit Ausnahme einiger ständiger 
Abkürzungen . zu gebrauchen, und dies gilt natürlich umsomehr 
für die Titel der Werke, für die eine Zeit lang das französische 
stark im Schwange war'j. Dass auch hier für Deutschland 
Riehard Wagner nach einem Anlauf Robert Schumanns bahn- 
brechend gewesen, ist bekannt. Allerdings ist weder bei ihm, 
noch auch bisher hei spil.eren Komponisten eine vollständige 
Spmehreinhail erzielt worden. 

Die Bedeutung einer klaren verständlichen Notierung musi- 
kalischer Hervorbringungea für die Reproduktion ist klar. Dass 
aber die reproduzierende oder nachschüttende Kunst nicht durch 
bloße Befolgung niler Vorschriften der Notenstimme von selbst 
erreicht sei, i-l eine I'Tktiml nis. die sieh nicht allgemein liahn 
gebrochen hat. Dies zeigl die hiiulig zu hütende Unterscheidung 



I Näher™ in a-.riin'n: AnSu'.i .Di, [misikiiHstlica kaa-Uuiisdrüetc mal 
die Siiraelirtinitiuni:' iv. Ult JSeil. mr Allj. Z\t>.. .M,'h:rt,ca 1^1 >"r 15J. - 
Für deutsche. Musiker bii-lcl einen " .--.■:itli. ]i.-n Ki-hcif das nemüe <lrr im 
Verlag des Alls;. I liait-clu-a -pmov, ii.ins crsihkriraci, Vrrd, utsctlungsbCIclier 
für Teaikuin:. ii ii Ii:, müh sei, nr.d '[:,::; lai.ajnnaii^i'dlt von Prnf Dr. A- 
Deoeckc.. Berlin 1889). 
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von objektiver und subjektiver Wiedergabe eines Kunstwerkes. 
Eine objektive Ausführung einer Komposition können wir uns 
höchstens in der Schule vorstellen, wo die bloße Richtung- auf 
das Technische und die natürliche seelist/he Unreife des Kunst- 
Schülers die Oestnttung subjektiver Versuche mit Recht aus- 
schließt. Die Lehre von der zu beobachtenden Objektivität ist 
allerdings besonders für den Kunstrichter sehr bequem, sie wird 
aber sofort ad absurdum geführt, wenn wir sie auf die alte ganz 
oder wenig bezeichnete Musik anwenden wollen. Der ersteren 
Gattung der nur mit den Noten überlieferten Musik (ei nach Ii eil lieh 
der polyphonen Singmusik de.- Iii. und zum Teil noch 17. Jahr- 
hunderts) geht man natürlich bei Bolchen Ausführungen lieber 
aus dem Wege. 

Aber auf die dürtiis; Ua^dinete Musik von .1. S. Haidi bis 
Haydn erlaubt man sich diese Theorie immerhin anwendbar zu 
finden. Auch die leliCTHÜjji' 1 'lump; halle sieb \ih nur Mitte unseres 
Jahrhunderts bei der Wiedergabe von Werken Hachs und seiner 
Zeitgenossen damit begnügt, eine Verzögerung der meist knappen. 

Ol"! 'Iii', einer I I eruiolr a llspjesl all Wen NrhlilSMvi'Tirliiiii; r.u ln'o!.i.it'l]- 
ten, sonst aber alles im sirrnuMeo ( Heirb mal! und mit nur einem 
f und einem p durchzufiiliren. Diese im Zeitmaß zurüekgchiil- 
tene Sehlueswendung (-Nur eine hohe Säule zeugt von ver- 
schwundner Pracht!.) wurde, man weiss nicht wie. von der 



1| über dm Dirigieren. Sehr, u. ü. M. Will. In keiner linderen Schrift 
hat aieh R. Wiignr; ~ Lec-Iir.isi:]; cingchi-nd ;.n 8 piuii|] lochen, wie in diesor. 



Anschauungen zur Geltung bringen. So entstand die aeuu Kunst 
in der Keproduktion, insbesondere verbreitet durch die jungdoutacho 
Dirig emenschule. Ale Grundsatz dient ihr etwa: 



Das lebe »sv» He echte Kniistwci'k n lüliH eine etifuinTlieitd lebens- 
volle, flüssige Darstellung mit Itei lli lisii htiKnitfr iler nenen tech- 
ni sehen Kirn Ilgens ehalten iler schaffenden Knust. 

Wir begegnen hier demselben Grundsatz, der die Gestaltung 
des modernen Kitu-iw-.-rki seihst hcliurrs-ciil. Nur liegt es in der 
Natur der t-ache. ilus- die ueue reproduzierende Kunst ihr Gebiet 
iiuf alle. KunsUveikc, nun welcher Zeit sie auch stamme», aus- 
dehnt, ja es wird ihre Anwendung tun so notwendiger, i'reilich 
auch um so schwieriger sein, je weniger der Komponist seihst 
auf eine Anweisung für den Vortrag bedacht war, oder — da 
diese Kisciieinuog mit der zeitlichen [-'.w wickeln ug Schritt hält — 
je weiter zurück die Ki.tstehung des Kunstwerks reicht und je 
entfernter es dadurch unserer Ausdrucksweise liegt 1 ). 

Die flüssige, jeder Ausdrucksbewegung folgende Darstellung 
äußert sich vor Allem in der Tempoführung mit leisen .Schwan- 
kungen des Iliinptzcitmaljes [Modiükatioueii des Tempos, wie 
Ii Wagner sagt, oder lemjio rubato, wie man noch weniger deutsch 
zu sagen pflegt! und in der richtigen Verteilung der Stärk egrade. 
Von den weniger greif Liren Mitteln, wie liit'juatiuiissrlnvaiikMiigEa, 
mag hier abgesehen werden). 

Voraussetzung ist allerdings die richtige lirhissung des Haupt- 
zeitmalies, fehlerhaft jidurh d.is unverrückbare Festhalten darari 
ohne Rücksicht auf die verschiedenen -ich ablösenden Gedankeii- 
reihen. Wie oben hei der ich äffen den Kunst hervorgehoben wurde, 
dass der (iebraueri der l-'reiheitcn nichi eine mindere, sondern 
eine gröllere Festigkeit des Tonaliliitsbewusstseins u. s. f. erfordert, 
so wird auch der nachschauende Künstler sein rhythmisches Ge- 
fühl starker entwickelt haben müssen, wenn er bei allen vorsätz- 
lichen Abweichungen vom HauptzeitmaiS sicher sein will, dieses 
jederzeit wieder erreichen und feststellen zu können 1 ). 

1. In il Ii s-or. ii K-i1ii'i.-ii-l.i:-;;' l'-Mh .sii.;h ihr Vi.ts-.h-I, j'.lgumcii- c,i'.%e 
Gmiitlslilie hir dir :ii,iidrid;6i nüc lVii-iL.-rg uh,- '.,n: Tm-.n,-:k,..-i: aufm.ieil.-e 
(M. Lusiv, Tmil6 de feinrrssicra musicsle I8TS. Deutsch von F. Vogt. 
Leiptig 1886 F. E. 0. Lcuckart. Später Bienunn, Chriitisni u. A.) Es wäM 
dankenswert, diesen Versuch in Anwendung auf die ältere, unbeglnL:! fii- 



, I. Wagner schreibt n_ a. U. über eine Wiener Einatudieniiig der 
F^-is,-li'ili--Oiiv,Tli,ii-: N n-l;,!,--n ii-l'. (hin rinli-ile::ii.--i .Vi.cri > seimi si-bm- 
i r]:i:!i g-.'.'.n incii-ivcll:: VV'iiMC /■.iiütk^i-eclii-i: i'tilli-. Iii Ii i- li ii( i wilden Ucwt-iruiij; 
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Wird der Rhythmus in seiner Vielgestaltig ri'. mit der 
plastischen Leibcshcwegung verglichen 1 ), so ist eben bei den 
Temposch Wim klingen genau auf dir Grenze! zu achten, wo diese 
liewciTuiiir in ,Hf Grimasse ausartet 2 ). 

Hin miiglichet l]iss;ir:ull'}i dieser rhvtliinisehrii Freiheit kann 
aber niemals ihre irainliclie Aussen [irßuiii; reehifertii;eii 

Keinesfalls kann in diwer Beziehung wie auch in allen 
übrigen auf den Vortrag belüg liehen Dingen das vom Komponisten 
Vorgeieichnete als allein zu beachten angenommen werden. Der 
Iteweis für (Iiis Absurde dieser Forderunj,' wird vtim Komponisten 



selbst am leichlesten zu erbringen sein. Der sein 


iffende Musiker 


ist schlechterdings n 


ioht imStande, all das, was c 


r von der Aus- 


führung verlangt, i 


n Zusätzen zur Notenschrift 


zum Ausdruck 


zu bringen. Versut 


■he wurden ja in neuerer Zi 




auch von Liszt in 


der Ausgabe B jener oben i 


Twähnten und 


zum Teil zcr^liederien Etüden. Man sehe Notci 


ibeispiel 4, wo 


in dej Lesart B zu 


Beginn des Seitensatzes auf e 


ine Stelle nicht 


weniger als acht Ai 


lweisungen gehäuft sind (abge 


Behen von pp); 


Liszt hat aber das 


Unnötige und gleichzeitig de 


ch wieder das 


Unzulängliche diese 


s Bestrebens eingesehen und 


daher in Aus- 


gäbe C diese Angi 


tuen auf eine kleinere Zahl 


beschränkt, so 






von den acht 


Anweisungen Steher 






So ist also eil 


le derart vollständige Rezeich 


nungsweise in 


ihrer sinn verwirren 


den Überladung von Partitur 


und Stimmen 


einerseits nicht min} 


;lieh, sie ist aber andrerseits ai 


ach üborflüssig. 


Denn es steht woh 


1 ohne Weiteres fest, dass dci 
achviel ob dichterischen oder m 


■ Vortrag eines 
usikalischen — 


Kunstwerkes — gl* 
sich von innen her 


ins gestalten müsse. Hei Wer 


ken der Dicht- 



kunsl ist heute noch der Vortragende oder Schauspieler (dieser 
mit wenigen Ausnahmen) nuf das durch Krfassiing und Durch- 
dringung des Kunstwerkes gewonnene Verständnis angewiesen. 



des Allels vollen leidenschaftlichen Lauf, wobei ich (huren ili" Rücksicht 
auf den mrtcrtn Vortrag de« sur.fton zweiten Hmipttlü-iiins in keiner Weise 
gebunden wur, weil itl: mir sehr wohl lutiautc. v.v.i reuhren Zt-il daBTempo 
wieder so weit in ermäßigen, dasa es unmerklich zu dem richtigen 
Zi'L'nwGi' für dii-ses Tlii-ua -l i;. .'■!! n- (VII! W: fi:j nveli M. J..U'l j.n 

iiMinky 10 cl Li i^vf!!:oi>!n- s :..l.-.«ie. J i A'.-nij-. imle-n sie eine esnciiciice 

relative und eine'öaciitiide »tasohic unterscheide!, dass die i relative Genauig- 

ij Sehr. u. ri. m ;io. 

I] Um a. a. O. 8. 7»: On B'oipliquc aisiinient i quel »oint ccui qni 
icjln:,- v-.]ir.]iicr tili ^ciuiaitil im-i:-l d.iieüi.en: e.ru!i--i;Jt;t< s'ils ne s:ili>l)t 
lati (liriger tetie il isrx-iti ilivl !iaiii|i-.e diins SM i,h;- fiu'.:t h; lrnüHlVi'i.ins. ■ 
Ciepon diirarrije Ausschreii.mjcn richtet sieh F. M'i'injfnrtiicH Schrift »Über 
lin» Dirigiren-. Berlin 1896 S. Fischer. 
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imd das Gleicht) war bei dem Säuger alter Vokalmusik der Fall. 
Die Bezeichnung der neueren Musik kann daher nur als Nach- 
hilfe, um nicht zu sagen Kselsbtücke angesehen werden, die an 
sicii nn-lit itiiHinruli! vsiirr, einem unverstandenen Kunstwerke zu 
künstlerischer Wiedergabe zu verhelfen. 

Auf einen Punkt, der im Rahmen des nhen aufgestellten 
allgemeinen Grundsatzes die heutige Vnrfütinmü vnn Kunstwerken 
wesentlich lieeirilliisst . sei schliesslich noch hingewiesen. Ich 
hatte oben (S. 52j bemerkt, dass sich unsere Zeit neuerlich der 
polyphonen Schreibweise in höherem Masse zugewendet hat. 
Entsprechend dieser seitens der sehn Ifen den Knast beiihachtelcn 
grösseren Selbständigkeit der Nebenstimmen schenkt auch die 
reproduzierende Kunst der Herausarbeitung dieser Stimmen ein 
besonderes Augenmerk. Ilabci mihi sie iihnlich. wie wir dies 
eben beim freien Zeitmasa gesehen haben, diesig Art der Aus- 
führung auch rückwirkend geltend ?u machen. Gibt sie hiebei 
unter anderem auch der psychologischen Erwägung Kaum, dass 
in dem Falle, als die führende .Stimme zugleich die Oberstimme 
ist, sie als solche ohnedies vom llijror leichter nufgefassl wird, 
so erscheint es ihr mitunter am Platze, eiiii' selb stand ige Mittel- 
oder T'ntcrstimme sogar über das Gleiebmass hinaus hervorzu- 

Die Ergebnisse dieser [ "ntersuchung zusammenfassend, sehen 
wir nach verschiedenen Richtungen hin, nicht etwa ulos nach 
der einen mler anderen ( 'hrnmatik . Urchetterklatig eine Er- 
weiterung der künstlerischen Hilfsmittel, sei es, dass Ansätze 
aus der naeliHtvorlierijeheuden Zeit sieh zu allgemeiner oder 
systematischer Anwendung verdichten, sei es, dass Errungenschaf- 
ten älterer Epochen, die mittlerweile von anderen Grundsätzen 





anmehr 


sich neben diesen neuerlich Geltung 


verschaffen, oder e 


mllich. 




Bezeichnende der J 




lertmitte liegt nun darin, dass sich die 


verschiedenen Neu. 


.-rungen 


oder Wiederherstellungen in enger 


Wechselbeziehung z 




i geir.einf iinien Ziel vereinigen, welches 


Ziel sich als die ( 




gliche Ausdrucks fähi gkeit , als Nach- 


gehen der Stimmut 




1 die feinste seelische Wendung dar- 



stellt. In dieser engen und zielbeiv es-l en Verbindung der tech- 
nischen Hilfsmittel besteht der /.unliebst durch Lisat und Wagner 
eingeführte neue Stil. Das Wesen dieses neuen Stils können 
wir demnach kurz bezeichnen als eine durch die mannigfaltigsten 
Mittel erzielte liehe Atipn-Miiigseihigk.'ii lies 'lY.mmate.-ials an den 
gewollten Ausdruck. 

Dabei ist zu bemerken und oben des Öfteren betont worden, 
dass bei aller Freiheit der Ueliendl imjj lier einzelnen technischen 
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Dinge doch da» Kiiiü-tsiiisetz di:r Hinheil in der MannL'iiLltigkcit 
beobachtet d. h. für unseren Fall die Einheit der Tonalität, 
Akzentordnung 11. s, f. nicht angetastet wird. Freilich wird von 
dem Hörer ein stärker entwickeltes Gefühl für die jeweils zu 
Grunde liegende Einheit jiil'.mlcri. und eleu der Mangel dieses 
Gefühl.) und die daraus -ich ergebende obertUchliclif.' Beurteilung 
neuer Kunstwerko wird zumeist die Quelle füi jene Anwürfe 
gegen den neuen Stil bilden, die zu entkräften hier durch Dar- 
legung meiner TlniipigniiidsiiiKi- versueln. wurden ist. 

liei dieser Darlegung jeussle /iiivcilen ii ul' ihis psyt-lMilngiscli- 
Usthetisehe Gebiet hinübergegriffen werden. Dass sich selche 
Retrachtungen ergahen und zwar notwendigerweise ergaben. Iie- 
leuchtet am besten den innigen Zusammenhang, der zwischen 
den Kunstmitleln und dem individuellen Scharfen besteht. Der 
einzelne künstlerische Ausdruck wird umsomehr das Handwerks- 
mäßige der Kunst IjeeinK.iMen, je klüftiger er selbst nach He- 
thätigung ringt. Da nun die neuen Kunstmittel im Verein mit 
den zweckmässig befundenen älteren, nie sie dem Ringen nach 
grösserem individuellen Ausdruck entsprungen sind, auch wieder 
dem Kunstschaffen dienen, so kann dieser Technik ein Vorzug 
vor der alleren unseres Musiksyslems nicht abgesprochen werden 
und daher auch nicht der Nutzen, den sie wieder rückwirkend 
durch Beeinflussung des ferneren Kunstschaffens bietet. 

Über die Natur dieses znkünftiLree. Musikschällens Vermu- 
tungen aufzustellen, wie weit etwa eine Verfeinerung innerhalb 
unseres Systems noch möglich ist, oder wann dieBes auf dem 
Witten Funkt angelangt, (wie vordem die antike Musik) einem 
anderen System wird Platz machen müssen, wäre ein unfrucht- 
bares Bemühen. Dagegen konnte sieh Wunsch und Bethäligung 
in der Richtung äussern, dass die mehr oberflächliche Ausbrei- 
tung der Tonkunst auf weitere Kreise einer mehr und mehr 
verinnerlichten Kunstübung Platz mache. Wir können mit F. A. 
Gevaert [in seinein Vortrage T.a inusi(|ue, l'art du XIX 1 ' sieele) 
wünschen, dass die ernste, strenge Kunst, nötigenfalls durch In- 
anspruchnahme von Staatsmitteln, in breitere Volksschichten ge- 
tragen werde, um dort >die geringwertigen Erzeugnisse der 
Stiassenmuse« aus ihrer begünstigten Stellung zu verdrängen. 
Dann mögen abgesehen von der unzweifelhaften ethischen Wir- 
kung noch herrliche Blüten unserem alten Kunstbaden ent- 
sprieesen. 
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